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Pago por ver...

Hace algdin tiempo, un amigo me pidié que le enseiiara a

dibujar, “Claro que si, solo dime cuando quieres empezar y
llimame”. Le contesté.

Lamentablemente mi amigo tuvo algunos problemasy ya
no llamé. Peor adn, no tengo su nimero telef6nico.

De cualquier forma, me quedé un tanto entusiasmado y
sobre todo, pensativo: {c6mo iba a ensefiarle a dibujar?

Otras dudas pasaron por mi cabeza: jcualquier persona
puede aprender a dibujar?, ;qué quiere decir “saber dibujar”?

Creo que la empresa no era muy dificil, aunque si bastante
laboriosa.

Y digo era, porque desde entonces ya no me habia ocupado
siquiera de garabatear en mis ratos de ocio. Entonces la
situacién ya era diferente, ¢l que necesitaba “aprender a
dibujar” era yo.

Asi que quisiera o no, tenia que retomar el asunto aquél y
darle una buena solucién.

Empecé a dibujar algunas cosas, y senti verdadero terror al
comprobar que mis dibujos de figuras humanas no tenian ya
ni la mis iejana idea de la proporcién, de la anatomia o de su
expresién natural y sus poses eran muy rigidas y forzadas,

Se me ocurri6 algo, calqué una persona que venia
fotografiada en una revista; y pasé lo que yo menos me
esperaba, jme salié mal! Aunque, eso si, estaba proporcionada.
Segui haciéndolo y me di cuenta de que iba superando
aquellcs problemas poco a poco, Entonces pensé: jno es
mejor esto que espantar a un principiante pidiéndole que haga
su primer dibujo en un terrible papel en blanco?

No pretendo asegurar que se vé a aprender a dibujar con
solo calcar las figuras, Pero digamos que al hacer una calca
con mucha atencién, se tienc més apegamiento a las formas y

il

...La diferencia entre ver y mirar, u
oir y escuchar, es que una persona
que se dice que mira, es descrita
como consciente de su propio ver
asf como de la cosa que vé...

Herbert Read
Imagen e ldea
pag. 134

En cambio, una persona que vé,
hace a un lado su “yo” y se funde
con la reatidad. .,
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a las proporciones.

También sé que una persona que no ticne muy desarrollada
su habilidad para dibujar, no va a hacer un buen dibujo ni atn
calcando. De csto me di cuenta cuando les pedi a unos amigos
que calcaran las imagen de algunas personas fotografiadas en
revistas. Sucedié que incluso en sus calcados aparecian
formas muy distintas a las que se pretendia “copiar”; sin
embargo, me di cuenta que al hacer los calcados, mis amigos
miraban con mucha atencion las imigenes y las traducian
tinicamente a lincas; lincas sueltas y libres,

Yo sospeché que esas “formas distintas” eran producidas
por una cierta “interferencia” en alguna parte del proceso
mano-ojos-cercbro; pero no estaba seguro en dénde
localizarla,

Tiempo después, encontré la respuesta en et libro Aprender
a dibujar (Dibujando con el lado derecho del cerebro) de
Betty Edwards,

Este libro me remiti6 a otros de psicologia y de zen, y en
esta linea me recomendaron también el Tao Te King ya
Carlos Castaneda,

Podria parccer absurdo o extrafio, pero no lo cs,

Curiosamente cn todos ellos hay un comiin denominador:;

la raz6n y los conceptos producidos por la razén nos
impiden *“ver” la realidad, y esta *realidad”, esti aqui mismo.

Este es el meollo del asunto de “aprender a dibujar”,

Mi sorpresa era maytscula, pero resulta que varios autores
y personajes de distintas épocas y diversas culturas, coinciden
cn que tal citrencia en nuestra percepcion hace de nosotros
unos seres desarrollados “‘a la mitad”; o a menos que cso,

De todo ésto, resulta que el Dibujo es una de las pricticas
que nos proporciona un acceso directo a una “expansién” de
nuestra consciencia; algo asf como un estado de trance en
pequeiio.

Por fin, para formar mi pequefio curso de dibujo, me
parecid conveniente el empezar por dibujar figuras humanas
para tener consciencia de nuestra apariencia externa,

Pugs, tal como dice Malebranche: “entre todas las ciencias
humanas, la del hombre es la mis digna de é1".

De esta forma, es como me atrevi a elaborar esta obra que,
si bien puede tener muchos errores, creo que también tiene
posibilidades de lograr algunos de sus objetivos,

el ¢
o o
el
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I NTR OD UCCTITI ON

Cest la vie...

He dc confesar, que en un principio, tenia la cindida

intencidn de crear un “método de dibujo de la figura humana”,
pues me sentia muy confiado con los “descubrimientos” que
estaba haciendo respecto al funcionamiento de los hemisferios
cercbrales. Pero, conforme iba avanzando en la investigacion,
me percaté de lo completo y complejo que en realidad es un
método. Asi que, tal como les ha de suceder a muchos de mis
compaieros al hacer una tésis, prefiero que éste trabajo sea
visto como una revision bibliografica comparativa de la que
se desprenden algunas consideraciones y ejercicios, eso si. De
éstos dltimos tengo la confianza de si son de cierta utilidad y
pueden servir como base para un futuro y mds completo
“método”.

La secuencia que sigue este trabajo, responde al orden que
me parece mds adecuado para introducirse al dibujo. Los tres
primeros capitulos exponen la teoria que sirve de base a esta
obra.

Al empezar los ejercicios del capitulo IV se tendrd ya
conocimiento de causa y se entenderé la intencién de los
ejercicios y su aparente “exotismo”,

Este dltimo, por si solo, es uno de los causantes de que los
estudiantes —tal como me sucedid en la escuela— pierdan el
interés y la confianza en los ejercicios que se le presentan.
Pues ;para qué hacer unos ejercicios tan raros de los que ni
siquiera se sabe para qué sirven?

Yo creo que es fundamental el informar a los alumnos del
por qué de cada ejercicio y de los cambios que se presentarin
paso a paso en el proceso del mismo. De esta manera, si el
estudiante experimenta lo que se le habia dicho previamente,
cuando registre estas sensaciones serfn para é1 sefiales de que

A\




Elbtg’ar para Ver
C’est la vie

estd avanzando, y los resultados del ejercicio no le molestardn ‘
tanto, -
Asi que, la secuencia estd planeada para progresar paso a
paso y acceder a un nuevo modo de procesar la informacién
sin que se sufran transtornos por nuestro anterior modo de
: pensamiento. Por lo anterior, recomiendo leer los capitulos tal
comno se presentan y realizar los ejercicios en el orden en que
d aparecen,
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cC A P I T U L O 1

Laimagen expande la mente

Ernst Cassirer mantenia la creencia de que toda funcién

auténtica del espiritu humano —sea arte, mito, religion,
conocimiento— vive ¢n un mundo especial de imigenes.'

Es decir, pese a que manejamos las ideas mediante la [6gica
o el método cientifico, primero las aprehendemos en la
contemplacién de las imdgenes y estas, una vez creadas,
trascienden de generacion en generacion,

Es por esto, que “cl arte y sus imagenes han sido y son
todavia, el instrumento esencial en el desarrollo de la
consciencia humana”;? asi lo dijo Conrad Fiedler en 1876.

La creacién artistica podria definirse como una creacién
—a partir del mundo amorfo del sentimiento— de formas
significativas o simbdlicas; y es sobre la base dc esta
actividad que se hace posible una “reflexién simbélica” de la
que surgen la religion, la filosofia, y la ciencia como modos
de pensamiento.

Ejemplo de esto son las pinturas rupestres del periodo
Neolitico; obras en las que el hombre habria de desarrollar un
arte geométrico completamente abstracto, Esto significé una
ampliacion de 1a sensibilidad estética, no una limitacién de
clla.

En el Neolitico, las imdgenes son reunidas, ordenadas
—casi clasificadas— abstraidas y colocadas en cierta posicién
dentro de un marco;

La imdgen ya no es figurativa, no conserva rasgos de
realidad como en el Paleolitico; sino totalmente transformada.

Los dibujos Neoliticos suponen procesos mentales que son
inventivos y comparativos; mientras que los dibujos del
Paleolitico fueron proyecciones automaticas de la imagen
mnémica * (ej. las escenas de caza y representaciones de

'Herbert Read
Imagen ¢ idea
Prefacio pig. 7

20p. cit
pig. 11

*0p. cit
pig. 48
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animales).

Esta facultad mental de abstraccién
constituye la base no solo de las Bellas
Artes, sino de la l6gica, la ciencia y todo
método cientifico,

Si en algo se diferencian el
Homo Faber y el Homo Sapiens,
es en ésta facultad de abstracci6n del
segundo.

La reproducci6n externa de una imagen
perceptiva —como en el caso de los dibujos
Paleoliticos— es un proceso que requicre de una perfecta
£ coordinaci6n senso-motora que solo pudo haberse logrado por
una intensa presi6n biolégica. Este impulso pudo ser
; producido por los peligros de 1a caza mayor y aumentada por
i el hambre.

Es curioso que el resto de la naturaleza, de todo el paisaje,
los peces, las hojas que podian atraparse con poco o ningiin
esfuerzo, no requerian ninguna identificacién o
representacion mégica,

No hay duda que a partir de esta habilidad, se desarroll6 en
i el homnbre una capacidad para retener la imagen percibida, es
decir, la memoria; y que ella constituy6 la base de una
inteligencia especificamente humana,

Es asi como el crecimiento o expansién de la mente i
constituye un drea de la consciencia que se hace efectiva o
gracias a una actividad formativa que es esencialmente .
estética, a base de la captacidn, estudio y representacién de
imigenes.” Op. cit
pigs. 27-28

!
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A. Laimagen es mds compleja que la palabra

Acentuando lo anteriormente dicho, mencionaré que
conocemos el mundo a través de la imagen; esto es,

conocemos el real a través de su representacién icdnica.* *Doménec Font
La nocién de imagen también constituye un 4rea del g;"";“” de la imagen
B.

funcionamiento global de la consciencia,
La imagen no es un hecho psiquico aislado, sino un acto
mental aparentemente simple, pero que incluye miltiples

funciones de nuestra vida psiquica.t *Luis Juan Guerrero "
Cabe seftalar, que las imdgenes se forman tomando como [’: f;"‘f”zg"‘ 5
iag.

| 3 |
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. base y referencia a otras percepciones anteriores. A su vez,
| ellas colaboran para que toda percepcion posterior sea mis
completa y eficaz.’ Existe entonces, una estrecha relacién 0p, ¢it

! entre imagen y percepcién y, por ello, resulta inconveniente pig. 77 i

tratar cada tema por separado. =

Toda percepci6n esta compuesta por un conjunto diverso ’
de sensaciones, ya sean visuales, auditivas, téctiles, etc. pero
en realidad, percibimos mucho més de lo que vemos, oimos,

tocamos, etc.* "Op. cit
Estas sensaciones son inmediatas y estén en ¢l fondo de pig. 170
toda percepcién.

Adelantandonos un poquito al estudio de la percepcién,
mencionaré algunas de las diferencias que se sefialan entre
percepeion e imagen:

la. La percepeion es una generalidad; la imagen —causada
3 por cualquier sensacién en general— es una individualidad,
i una unidad.

2a. La percepcién es mds rica y la imagen es més pobre en
' detalles.

3a. La percepci6n se nos impone como un dato, mientras
que la imagen es pldstica; por eso podemos modificarla, La
primera nos da un sentimiento de constrefiimiento y la
& scgunda de libertad.

4a. La percepcion se reconoce por la cohesion légica de
todas sus partes, mientras que fas imagenes son
representaciones, que no siempre se pueden incluir en las
percepeciones y que a menudo las contradicen.

Por todo lo anterior podriamos decir que la imagen es una
renovacién de la percepeion —o mejor dicho, de sus
clementos constitutivos— en ausencia del objeto que la ha
provocado,

Es decir, es una representacién mental independiente,
que conserva los caracteres inmediatos de la anterior
presentacién sensible directa,

Ast, por ejemplo cualquier sensacién prolongada deja en
nuestra mente una impresién subjetiva ~—una imagen— ;
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que perdura cierto tiempo y que se puede renovar alin mas
tarde, en tanto continfia el proceso de elaboracién de la
percepeion.?

Una gran cantidad de las imdgenes provienen del recuerdo;
en este aspecto, las imégenes guardadas en la memoria juegan
un papel muy importante en el re-conocimiento de los
recuerdos.

Por otro lado, la memoria contribuye de una manera
extraordinaria, a la obra de la imaginacién; de tal forma, que
podemos crear nuevas imégenes a partir de combinar dos o
més datos contenidos en ella e incluso con otros nuevos.

Nuestra consciencia imaginativa también se proyecta hacia
el porvenir, sirviendo como una consciencia global de
creacién anticipada del mundo,

Tomando en cuenta los puntos anteriores, podemos decir
que la imagen es més que una simple representacién de un
objeto o experiencia aislada; es, una actividad sintética que
puede actualizar intuitivamente las situaciones pasadas,
presentes o futuras en funcién de nuestra vida presente,

Hasta ahora, hemos visto tinicamente la formacion de
aquéllas imégenes que provienen de nuestro propio pasado,
presente o futuro. Pero hay otras imAgenes que escapan a las
modalidades del tiempo y del espacio en que vivimos,

Entre las producciones libres de la imaginacidn, es decir,
fuera de nuestra concepei6n temporal, citaré las tres més
conocidas: la fantasia, el juego y el sueifio.

Mas aiin, estas imdgenes libres se presentan relativamente
localizadas en un mundo que guarda ciertas semejanzas con el
nuestro (como el Pais de tas Maravillas al que llegé Alicia);
pero sus imdgenes se encuentran desligadas por completo de
todas las leyes y principios que rigen a nuestro mundo y que
gobiernan a nuestra vida,

Estas imdgenes no son producidas arbitrariamente por la
consciencia, sino, dentro de un orden propio: el orden del
tiempo y espacio que reina en el mundo de lo imaginario, de
lo “irreal”.

Este orden puede parecernos ridiculo, incoherente e
inverosimil con respecto a nuestra “realidad”, pero posee una
coherencia propia,

Estas iméigenes son verosimiles en sus relaciones internas,
mutuas. Es el mundo de los cuentos de hadas, de las fibulas,

5

0p. cit
pég. 77-80
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de los suefios ¢ incluso de los chistes,*

En un plano mas terreno; resulta muy comiin la frase “una
imagen dice mas que mil palabras”; esto puede ser muy cierto
y tiene una evidencia: la imagen es mas compleja que la
palabra.

Esta evidencia se fundamenta en que la riqueza de los
signos en la comunicacién visual es muy superioraladela.
comunicacién verbal.

La complejidad de un signo icdnico en relacién al signo
verbal y su riqueza a nivel significante, hace que la lectura de
lo visual sea ilimitada y que resulte del todo insuficiente una
simple operacion perceptiva. Ademds, la imagen transmite
informacién en forma de estimulos que puede generar en los
receptores una infinidad de significados totalmente distintos
entre si."

B. ¢ Qué relacién tienen la percepcion y la
sensacién?

Detras de esta multiplicidad de significados, existe un nivel
instintivo, en el cual el ojo humano capta una imagen, misma
que transmite al cerebro,

Incluso en este nivel —avin en su forma més simple— se
presentan dos niveles de percepcién subyacentes:

-El nivel descriptivo, en ¢l que se perciben los elementos
de la imagen (lineas, perspectivas y formas que componen
una determinada configuracion); y un

-Nivel simbélico, en el que a partir de dichos elementos y
su configuracion se procede a su interpretacion (tomando
como base las experiencias anteriores, actitudes, personalidad,
estado de dnimo del receptor).”

Es aqui, donde surge lentamente, construida por nuestros
sentidos, conforme vamos sondeando nuestras sensaciones, la
nocién de la realidad.

Esta impresién cambia a medida que nuestro conocimiento
aumenta; a medida que nuestra percepeion es mas adulta.»

Hace dos siglos, David Hume hizo una excelente critica
acerca de esta nocién de la realidad:

6

Op, cit
plig. 77-80

"Domenec Font
El poder de la imagen
phg. 12-13

""Domenec Font
El poder de la imagen
pfig. 12-13

“Herbert Read
Imagen e idea
pig. 105
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*“Nada cierto podemos afirmar del mundo objetivo y del
sujeto que lo mira, salvo que uno y otro son haces de
percepciones instantineas e inconexas ligadas por la memoria
y la imaginacion” (A Treatise of Human Nature)."

Cuando menciono que esta “nocidn de la realidad” cambia
a medida que nuestro conocimiento aumenta, me refiero a que
se aleja cada vez mas de la realidad-en-si; y de lo que Hume
insiniia; la concepcién del mundo como un todo simultineo.

Es decir, el sujeto que mira y el mundo objetivo son una
unidad existente en el mundo de la sensacién,»

En forma muy elemental, la sensacién es el simple hecho
de recibir informacion," y equivale al nivel descriptivo de la
percepci6n —unitario, basico— que mencioné anteriormente,

En este nivel se percibe el mundo exterior, tenemos
contacto en forma inmediata con la realidad en que vivimos.

Las sensaciones son las unidades de la percepcién; son los
clementos de cardcter intuitivo —es decir, inmediato— mas
simples de los contenidos de la consciencia.”

Y, mas sencillo aun, las sensaciones —en conjunto—
producen un estado de consciencia en el que se experimenta
dircctamente la realidad,

Cuando tenemos una sensacion no distinguimos quien es el
objeto y quien ¢l sujeto de la experiencia, pero cuando
tratamos de describirla, ya no estamos en ella pues utilizamos
conceptos y/o palabras que no son la experiencia misma
sino meras descripciones de la experiencia. En la
experiencia formamos un mismo todo con la sensacién,»

Seguidamente, la percepcion es la integracién y la
atribucién de un sentido o un significado a las sensaciones
—0 $ea, & los estimulos— dentro de una vivencia total;» y
corresponde propiamente al nivel simbélico de la percepcién
—general, global— antes mencionado.

Al hablar de Ia imagen, mencioné que ésta es una
impresion subjetiva inmediata producida por cualquier
sensacion prolongada.

Alora bien, en el nivel simbélico del proceso de la
percepcidn, estas sensaciones -o las imdgenes por ellas
producidas- evocan el recucrdo de otras que se han recogido
en ocasiones anteriores, siendo asi clasificadas e integradas
por categorias bajo una etiqueta llamada “significado”, Estas
sensaciones ya no presentan directamente a las cosas, sino
que las re-presentan, siendo re-presentaciones mentales de
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las mismas.
En la pereepcion final de un objeto se han fundido:

-¢l conjunto de reaeeiones sensoriales que pusieron en
mareha a nuestra actividad pereeptiva; y

-cl conjunto de los conceptos, juicios y razonamientos, es
deeir, el eonjunto de las funciones intelectuales que regulan,
en dltima instancia, el reeonoeimiento de un objeto,

Estas funciones aetiian a menudo, como esquemas
mentales, como nombres de las cosas y, en general, como
signos que nos permiten ceonomizar esfuerzos, evitar errores
y proceder con rapidez.

De una manera similar procedemos en la lectura: no nos
detenemos en la percepcién —por eierto muy ecompleja— del
disefio de las letras y de los otros signos tipogrificos sino que
“traducimos”™ mentalmente, eon una rapidez extraordinaria, el
sentido de las palabras y atin de las oraciones.»

De lo anterior, debe entenderse que, como resultado de una
percepcién puramente simbdlica, obtenemos la nocién de
una ilusoria multiplicidad de objetos singulares (mesa, flor,
perro, nifio, etc.).

Esta nocion es totalmente opuesta a la que describe Hume;
pero es la misma a la que se refiere Lao Tse cuando admite
que “el mundo en que vivimos es irreal”.

L.os miltiples acontecinientos de nuestra vida forman un
espeso tejido de ilusiones que aprisionan nuestra alma y
nuestra inteligencia, haciéndonos creer que es real toda esa
fantasmagoria.»

Es por esto que el Tao rechaza toda particularidad y
favorece el dinamismo de 1a realidad come totalidad.»

Don Juan, ¢l maestro de Carlos Castaneda dice acerca de
todo esto: “Lo que llamamos realidad no son sino meras
‘descripciones del mundo’,"™

Es importante sefialar, que una sensaci6n dificilmente
aparece por si misma; cs decir, como experiencia psiquica
completa. Solamente pueden ser comprendidas en funcién de
las pereepciones que integran en conjunto,

Para descubrir una sola sensacion, necesitariamos analizar
una pereepeion, separando eada uno de sus elementos (valga
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la perogrullada).

Sin embargo, 1a exageracién de este andlisis puede hacernos
creer que cada “elemento” desprendido del conjunto y aislado
artificialmente, tiene una existencia propia.

"Resulta claro, que el objeto de cualquier percepeién no
puede ser descompuesto en particulas elementales, como
serfan las sensaciones tictiles, visuales, auditivas, térmicas
gustativas, etc.»

En todo caso, es més adecuado referirse siempre a un
complejo o articulacién de sensaciones y a sus mutuas
vinculaciones que dan unidad a mi percepcion del mundo
circundante al que yo mismo pertenezco y represento. En este
sentido, todo nuestro conocimiento del mundo es, en cierto
modo autoconocimiento, Pues conocer es una traslacion de
eventos exteriores al interior de los procesos corporales, y
especialmente a estados del sistema nervioso y el cerebro:
conocemos el mundo en términos del cuerpo, y de acuerdo
con su estructura, Las alteraciones quirtirgicas del sistema
nervioso o, con toda probabilidad, los 6rganos sensoriales de
estructura diferente a la nuestra, implicarfan diferentes tipos
de percepcin.

La percepcién, entonces, es nada menos que esto, un
complejo, una estructura, una totalidad; como tal, organiza y
orienta la actividad de sus sensaciones integrantes.

Toda percepeidn presenta un aspecto que los investigadores
han llamado de una manera general, figura, forma o
configuracion, que traducen la palabra alemana Gestalt.»

Si nos atenemos a las aportaciones de esta escuela alemana
de principios de siglo, la percepcion de 1a imagenees la
percepeidn de sus formas y contornos pues, todas las formas
del mundo tienen limites en comiin con las dreas que los
rodean; es decir, la silueta de una figura es también el borde
interior del fondo.»

Con todo lo anterior podemos proponer una definicién
iddnea de [a percepcidn, que serfa el acto de tomar
consciencia de la presencia directa de la realidad;
prescindiendo de los conceptos,”

Si al descubrir el mundo nos maravillamos ante sus
dimensiones y complejidades debiéramos felicitarnos
igualmente por tener un cerebro para percibirlo,* bueno, que
en realidad son dos,
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Todos tenemos dos cerebros

Los seres humanos, al igual que muchos otros animales,

tenemos una conformacién anatémica en la que resulta
importante aquello que es doble.

Existe en la naturaleza una tendencia a disefiar organismos
con 6rganos “duplicados”, dos piernas, dos ojos, dos orejas,
dos hemisferios cerebrales... siempre dos lados, que al trabajar
en conjunto son més eficientes que la funcién de cada

elemento aislado,’ "Teresa Robles, Jorge Abla

: En los cerebros de los animales, los dos hemisferios son ?"""{:‘5 to para cuatro cerebros

1 esencialmente iguales o simétricos en sus funciones, Sin pag:

1 embargo, los hemisferios cerebrales humanos presentan una :

asimetria en sus funciones,? y esto, lejos de ser un defecto o “Betty Edwards v

desventaja, nos provee de dos medios diferentes y Aprender a dibujar
complementarios para conocer nuestras percepciones de la pag. 26 i
3 realidad. :

:
v
b

En el capitulo anterior hablé un poco sobre la relacién que
’ existe entre percepcion y sensacion; de como las sensacioncs
pueden ser visuales, auditivas, tictiles, etc, y de que estas
sensaciones al permanecer cierto tiempo producen en nuestra
mente una impresion subjetiva; es decir, una imagen; siendo
i esta, una informacion que es constantemente renovada por la
: percepeicn, que es el proceso mediante el cual son advertidas
‘ las sensaciones.

De aqui en adelante —y aunque para esto me tenga que
contradecir un poco— al mencionar el término imagen, me
referiré a las impresiones subjetivas causadas especialmente
por las sensaciones visuales, Esto se debe a que voy a
exponer un método de dibujo, y por tanto, de ebservacién,

Lo anterior, mas que una limitacién, es una especializacién
de nuestra percepcion; con la que conseguiremos una
“expansién de nuestra mente”, es decir, de sus capacidades,

o
e
i
i
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En el presente capitulo hablaré de como influye la
asimetria funcional que mencioné antes, en la percepcion de
las iméagenes y cémo es la versién que cada uno de nuestros
hemisferios se forma de una misma imagen.

A. Las ideas eran hermanas del hipo.

El interés por las operaciones de la mente humana puede
ser casi tan antiguo como la humanidad; pues la mente, mis
que cualquier otra capacidad, es 1a que nos distingue de los
demads animales con los que compartimos el planeta.

Cuando los antiguos griegos descubrieron que la “mente”
cra capaz de mostrar potencialidades asombrosas, atribuyeron
tales capacidades al alma.

Segn ellos, el alma del hombre residia en el diafragma; la
seccién muscular del cuerpo que separa el abdomen de la
cavidad de! térax, misma que al contraerse involuntariamente
produce el efecto que conocemos como “hipo”.

En nuestros dias, tal idea nos puede parecer absurda, pero
en su época resultaba bastante verosimil,

Todavia conservamos el recuerdo de esta creencia en el
lenguaje de uso cotidiano. La palabra griega que designa al
diafragma es phren. El uso actual que tiene en palabras tales
como frenesi, frenético, la desacreditada ciencia de la
Srenologia, y hasta en esquizofrenia, atestiguan el significado
original.?

B. Estos son nuestros dos cerebros.

Al llegar al siglo XIX, los cientificos Hegaron a la
conclusion de que los dos hemisferios de nuestro cerebro eran
idénticos, preguntindose si la naturaleza habia aportado un
segundo hemisferio como duplicado, a guisa de “reserva” en
caso de sufrir lesiones en el primer hemisferio,

En 1865, Paul Broca comunicé que las lesiones en cierta
zona de la parte izquierda del cerebro producian casi
invariablemente trastornos en el habla, en tanto que no ocurria
lo mismo con las lesiones en 1a misma zona del hemisferio
derecho. Mas investigaciones determinaron que dicha zona
del hemisferio izquierdo —que ahora se denomina 4rea de
broca— intervenia en un proceso mental bisico necesario
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para la produccién de un lenguaje hablado y con todo su
significado.

Con estas evidencias, y, dada la importancia que la cultura
occidental otorga al lenguaje —estrechamente relacionado
con el pensamiento razonado— los cientificos del siglo XIX
consideraron que el hemisferio izquierdo no sélo era diferente
del derecho, sino incluso superior a éste, naciendo asf la teorfa
del predominio hemisférico.!

La opinién general, que prevalecié hasta hace muy poco,
era que la mitad derecha del cerebro estaba menos
desarrollada, menos evolucionada que la mitad izquierda; una
especie de gemelo de inferior capacidad, dirigido y mantenido
por el hemisferio verbal, el izquierdo,’

No obstante, el estudio de pacientes con lesiones en ¢l
hemisferio derecho revelaron que, si bien, cstas personas
conservaban su capacidad mental, a menudo experimentaban
una extrema distorsion espacial, muchos tenian gran
dificultad en guiarse al lugar a donde querian ir o bien, les
costaba trabajo vestirse solos; siendo frecuente que se
pusieran prendas al revés o que metieran una extremidad en la
manga o pernera que no le correspondia. Incluso, son
incapaces de dibujar figuras geométricas o de reconocer
rostros (y a veces, el suyo propio).

Los investigadores descubrieron que, en estas personas, las
formas conocidas eran facilmente advertidas y procesadas por
el hemisferio izquierdo; en cambio, las formas desconocidas
cran dificilmente etiquetables y dependian para su
procesamicento del hemisferio derecho. Cada vez que una tarea
requeria una discriminacion sutil de pauta, el hemisferio
derecho asumia ¢l papel dominante.*

Ya en el siglo XX, en la década de los 50’s se publicaron
las investigaciones de Jackson y Penfield, quienes
demostraron la existencia de regiones-cerebrales
cspecializadas en integrar los movimientos y sensaciones
corporales.

Las dreas que controlan los movimientos son llamadas
motoras, y las dreas que se dedican a registrar emociones, se
denominan sensoriales. Cada hemisferio tiene un drea inotora
y una sensorial.

De ellas se dice que trabajan en forma cruzada, pues las
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ubicadas en el hemisferio derecho envian y reciben
informaci6n a la mitad izquierda del cuerpo; mientras que las
del hemisferio izquierdo hacen lo mismo con la mitad derecha
del CUETPO, 7 vrcion Al

Uno de los érganos cuyas funciones se desconocian hasta
hace muy poco, es un grueso cable nervioso, compuesto por
millones de fibras, ubicado justo entre los dos hemisterios,
llamado corpus callosum.. Con el tiempo, se llegd a
comprobar que una de sus funciones mis importantes consiste
—ni mds ni menos— en comunicar a los dos hemisferios,
permitiendo la transmision de la memoria y el aprendizaje.*

Ademids, se comprobd que si se dividia quirdrgicamente
esta conexion, cada una de las dos mitades continuaban
funcionando independientemente; lo cual explica la aparente
falta de efectos en las personas con dafios en algunos de los
dos hemisferios.

A principios de a década de los 60’s, un equipo de
cirujanos dirigido por el Dr, Roger Sperry realizé en ¢l
Instituto de Tecnologia de California una serie de operaciones
que permitieron estudiar aisladamente los dos hemisferios,

El Dr, Sperry trabajaba con pacientes gravemente afligidos
por la epilepsia. El crefa que cortando el corpus callosum de
sus pacientes podria impedir que el ataque epiléptico pasara
de un hemisfesio a otro; de este modo, aunque se produjera el
ataque, quedaria aislado en un solo hemisferio y el paciente
dispondria de un segundo hemisferio no afectado, para
mantener sus funciones normales.

Una comisorutomia —seccionamiento quirdrgico del
corpus callosum— es una operacion radical, El corpus
callosum estd formado por unos 200 millones de fibras
nerviosas, un nimero superior al de todos los senderos
nerviosos en la nédula espinal, Este nmero de fibras ya
sugiere que la integracién de los dos hemisferios es una
[uncién compleja e importantisima del cerebro,

Cabria esperar que la destruccion de tales fibras nerviosas
alterase significativamente la conducta de un individuo, pero,
las personas con los hemisferios cerebrales separados se
comportan con toda normalidad,

Sdlo mediante una serie de delicados experimentos, Roger
Sperry y sus asociados pudieron averiguar algo acerca de la
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especializacion de cada hemisferio,» que seguia funcionando
con independencia del otro.

1.- En busca de respuestas...

En uno de los experimentos, se le pidi6 a una persona con
el cerebro dividido, que mantuviera las manos fuera de su
vista. Una vez hecho esto, se le puso un objeto en la mano
derecha —que corresponde al hemisferio izquicrdo—, se le
preguntd qué era eso que tenia, y la persona pudo describirlo
y nombrarto. En cambio, al colocarle otro objeto en la mano
izquierda —regida por el hemisferio derecho— no podia
hacer ninguna de estas dos cosas; era como si no supicra qué
tenia en la mano. Sin embargo, si se le mostraba una serie de
objetos, incluido el que antes habfa sostenido y se le pedia que
lo tomara con su mano izquierda, podia hacerlo sin dificultad;
aunque seguia siendo incapaz de explicar lo que estaba
haciendo. Era evidente que sabia lo que tenia en la mano
izquierda, pero no era capaz de nombrarlo o describirlo.

No obstante, la falta de una respuesta verbal no indica una
carencia de conocimiento, sino tan sélo una dificultad para
expresar ese conocimiento en forma verbal. Esto viene a
contradecir en cierta forma, la creencia de que la capacidad de
expresarse verbalmente es sindnimo de saber.®

En otro experimento, s¢ le presentan a una paciente a la
que se le ha practicado la comisuroiomia, una serie de figuras
geométricas neutras, pero en forma indiscriminada al ojo
izquierdo o derecho. Entre ellas, hay una imagen de una
persona desnuda que aparcce entre la serie, de tal forma que
sélo es perceptible para el campo de visién izquierdo, esto es
para ¢l hemisferio derecho, La paciente enrojece y reprime la
risa. El Dr. Sperry pregunta: “;Qué vio usted?”, ella responde:
“Nada, sélo un brillo de luz”, Sonrie de nuevo y se llevala
mano a la boca. “Entonces, ¢ Por qué se rie?”, ella vuelve a
reirse y dice: “Ay doctor Sperry, no sé, esta prueba es muy
chistosa”,

Quien ignore la condicién neuroquirdrgica de la paciente
podria ver en su comportamiento un ejemplo de censura a su
percepeién y suponer que la mujer “reprimia” una percepcion
sexual que le avergonzaba; pero, ya sabemos que no es asi.”

Los resultados observados en estos experimentos, deja
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fuera de toda duda el hecho de que tanto los ojos como las
manos de los pacientes son dirigidas —por asf decirlo— por
dos cerebros distintos y en forma cruzada.

En otros experimentos de esta misma serie, se ha
comprobado que Jo mismo sucede con ambas fosas nasales,
ambos oidos e incluso, con ambas piernas.

Podria replicarse a todo lo expuesto, que estos hechos por
interesantes que parezcan, se refieren sin duda, al
comportamiento de pacientes gravemente dafiados; en los que
la coordinacién normal entre ambos hemisferios ha sido
perturbada. Pero el estudio de los casos o manifestaciones
excepcionales, permite extraer conclusiones importantes sobre
el funcionamiento normal,

En los casos normales, los dos hemisferios pueden
conseguir un alto grado de integracién y
complementacién, no a pesar sino a causa de sus distintas
especializaciones.”

Si usamos el término dos cerebros, es para destacar que
existen dos formas de registro, dos modos distintos de percibir
la realidad, dos canales paralelos para la misma informacién,
en los cuales se cotejan distintos aspectos ante un mismo
fenomeno, aspectos que pueden llegar a ser opuestos.

O quizés deberia decir que cada hemisferio —o cada
cerebro— percibe la realidad a su manera.»

En otras palabras, cada hemisferio tiene un lenguaje
propio, muy distinto al de su vecino,

2.- Todos tenemos dos lenguajes.

En toda obra de investigacion se pueden apreciar estas
partes:

+ Una introduccién

+ Una sintesis de la obra

+ Un marco histérico de referencia

+ La posicién personal adoptaba por el autor y otras cosas
semejantes, o sea, su lenguaje es explicativo, tiene una
sccucncia k6gica, metddica; transmite informacion,

Pero, supongamos que de repente nos encontramos con las
siguientes lineas:
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“Todavia no sé cusl es tu nombre. Te siento tan mfa que llamarte de
algin modo serfa como separarme de ti, reconocer que eres distinta a la
sustancia de que estén hechas las silabas que forman mi nombre. En
cambio, conozco demasiado bien el de ella y hasta qué punto ese nombre se
interpone entre nosotros, como una muralla impalpable y eléstica que no se
puede nunca atravesar.

Todo esto puede parecerte confuso. Prefiero explicarte como te conoci,
como adverti tu presencia y porqué picnso que tu y ella son y no son lo
mismo.

No me acuerdo de la primera vez, ¢Naciste conmigo o ese primer
encuentro s tan lejano que tuvo tiempo de madurar en mi interior y
fundirse en mi ser? Disuelta en mi mismo, nada me permitia distinguirte del
resto de mi, recordarte, reconocerte. Pero ¢l muro del silencio que ciertos
dias cierra el paso al pensamiento, la oleada innombrable —la cleada del
vacfo— que sube desde mi estémago hasta mi frente y allf se instala como
una avidez que no se aplaca y una sentencia que no se tuerce, el invisible
precipio que en ocasiones se abre frente a mi, la gran boca maternal de la
ausencia —la vagina que bosteza y me engulle y me deglute y me expulsa;
1Al tiempo, otra vez al tiempo!—, el mareo y ¢l vémito que me tiran hacia
abajo cada vez que desde o alto de la torre de mis ojos me contemplo...”

Es del todo evidente que en este fragmento del poema de
Octavio Paz titulado Carta a dos desconocidas nos hallamos
ante un lenguaje radicalmente diferente, que se dirige a otras
esferas del lector.

Nos enfrentamos pues, con dos lenguajes.

*Uno de ellos —en el que me estoy expresando— es
objetivo, definidor, cerebral, logico, analjtico: es el
lenguaje de la razén, de la ciencia y consciencia, la
interpretacién y la explicacion,

*El otro, es mds dificil de definir, cabalmente porque no es
¢l lenguaje de la definicion, ademds, es averbal,

Podria designérsele como el lenguaje de la imagen, de
la metifora.'s

No obstante, por mas disimbolos que parezcan estos
lenguajes, ambos se complementan en mayor o menor grado,
segun lo exija la tarca a realizar,

Por ejemplo, en el lenguaje hablado, la informacién
escueta la proporciona el lenguaje verbal del hemisferio
izquierdo, mientras que la tarea del lenguaje del
hemisferio derecho, consiste en imprimir tono emocional y
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matiz, tan importantes en la comunicacién como la
informaci6n transmitida con las palabras.”

Asi es. Los dos cerebros colaboran a su modo; a través de
sus respectivos lenguajes.

Mientras que en el lenguaje del HI se utilizan palabras
y niimeros ambos ordenados en secuencias légicas, en el
lenguaje del HD se prescinde de ellos, es un lenguaje
averbal," que ademds, tiene una estructura primitiva; es
decir, le falta ante todo la sintaxis légica altamente
desarrollada en la comunicacion digital.»

El elemento del que se sirve el lenguaje del HD lo expresa
mejor que nadie Alfred Binet: “el pensamiento sin palabras
se experimenta como un sentimiento”.»

Resumiendo, podemos decir que el HI tiene un lenguaje
cuya finalidad es la precision del significado; es el lenguaje de
la definicién en busca de la claridad y elimina la ambigiledad.
En cambio, el HD tiene un lenguaje evocador, rico en
asociaciones, muy sensorial y mucho menos preciso.?

Refiriéndome al lenguaje poético que cité al principio de
este capitulo, Schopenhauer decia que a través de la poesia
“nos vemos seducidos” a aceptar algo a lo que no concedemos
validez en el “lenguaje cotidiano™,? siendo este el del
dominante Hl el cual deja espacios de expresion al timido HD
casi Unicamente cuando aquel duerme, durante la noche:

Los sueiios son una forma del lenguaje del HD.»

Ahora bien, es cierto que el lenguaje del HI es razonador,
logico y metddico pero esto no significa que el lenguaje del
HD carezca de una “logica” propia.

Por ejemplo, cada vez que un dibujante trata de reproducir
y unificar las diversas lineas y formas de una obra, o cuando
un pintor busca el color que comunicara el sentido exacto que
quiere expresar en el lugar exacto de una tela, se produce un
intenso razonamiento visual.

En contraste con lo anterior, el HI es incapaz de llevar a
cabo descripciones grificas y manifiesta su incapacidad para
copiar imigenes. Es un hemisferio aritmético, pero no
grafico

Después de todo este discurso teérico, podrias preguntarte
“¢Pero qué tiene que ver todo esto con aprender a dibujar?”,
Bueno, pues algunas investigaciones sobre las funciones
hemisférico-cerebrales y sobre los procesos de la informacién
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Eibuiar para Ver
Todos tenemos dos cerebros
visual indican que la habilidad para dibujar depende del
acceso a las habilidades del HD, ya que éste percibe los
procesos de informacién visual del modo necesario para
dibujar; mientras que el HI la percibe de tal manera que
interfiere con el dibujo.*

Por ende, lo que voy a tratar en este trabajo, es proponer
algunos ejercicios que nos ayuden a tener acceso a las

capacidades de nuestro HD y al estado “especial” de
consciencia que esto significa.

3.- Percibimos dos realidades

El hecho de que existan estos dos “lenguajes” sugiere la
hipétesis de que a cada uno de ellos debe corresponderie una
concepeion del mundo totalmente diferente, porque es bien
sabido que un lenguaje més que reflejar la realidad, lo que
hace es crear una realidad.

Shakespeare, ¢cn boca de Hamlet, dice: “En s, las cosas no
son ni buenas ni malas; solo ¢l pensamiento las hace tales”.

Jaspers afirma; “El mundo es lo que es, No es el mundo,
sino nuestro conocimicnto lo que puede ser verdadero o
falso”.»

En el punto anterior, vimos dos formas de interpretar la
realidad; una, la del hemisferio izquierdo, racional, analitica
que avanza paso a paso, con método y légica; pero a la que
los dirboles no le dejan ver el bosque. La otra, una forma de
comprension global y simultinca de las totalidades, de las
configuraciones, que se enfrenta con lo singular y lo particular
cn forma candida; es decir, que no ve los drboles cuando se
encuentra en medio del bosque.» Esto ¢s, en una forma
sintética.

Frente a este hecho, es ficil darnos cuenta de 1o dificil que
resulta conocer la realidad tal cual es,

Al relacionarnos con el “mundo exterior” construimos dos
versiones distintas de la realidad. Una con cada uno de
nuestros dos cerebros.” Tal como vimos en el capitulo
estas versiones, se forman a partir de las sensaciones que
recibimos del “exterior” y son complementadas con otras de
recepcion anterior que quedaron grabadas en nuestra
memoria, También vimos que toda sensacién prolongada
produce en nuestra mente una impresién subjetiva, o sea, una
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imagen; y si retomamos el hecho de que las sensaciones son
recibidas por ambos hemisferios —en forma cruzada— nos
daremos cuenta de que cada hemisferio tiene la version de una

imagen totalmente distinta a la del vecino, debido en gran 2
parte a la diferencia de lenguajes de cada uno. i

La versi6n del HI es una imagen conceptual, obtenida a
partir de la comparacién con otros conceptos de
sensaciones anteriores. Estos conceptos pueden ser
o A simbolos, palabras, nimeros o los tres juntos. El HI percibe
las cosas a través de sus nombres; y con ellos nos explica lo
que vimos,

La version del HD constituye una especie de grabacién de
todas las sensaciones fisicas de cada momento: los colores e
imdgenes, sonidos, olores, sabores, texturas asi como los
; afectos que estuvieron ligados a ellas y que después expresa
cn imagenes y emociones.

; El cercbro derecho escucha lo que el izquierdo manifiesta
al hablar y, aunque no pueda producir lenguaje, lo comprende,
‘ ‘ Al menos en forma parcial, ya que es capaz de imprimirle el
tono emotivo,

Esta cooperacion de ambos cerebros es posible gracias al o
: corpus callosum que sirve de conexion entre ambos y que "
resulta en la integracion de ambas versiones en otra més
completa, :

El porcentaje de participacion de cada cerebro en esta £
“version final” es muy variable. Podemos suponer que cada ’
cerebro participa mds en una cierta tarea en aquellos casos en
los que, en virtud de su especializacién es mas competente

que el otro para dominar la situacion que se les presente,* *Paul Watzlawick
Y afirmar, que nosotros podemos decidir qué cerebro Op. cil
pag. 28

queremos ejercitar ms; ;Como?, pues eligiendo tareas que
resulten atractivas para uno y tediosas para el otro,

Como dije anteriormente, necesitamos obtener un acceso a
lus facultades del cerebro derecho, que son las mas propicias
para dibujar, y tal vez, las menos utilizadas,

A Por lo tanto, es primordial que nos libremos poco a poco
del agobiante dominio del cerebro izquierdo plante4ndole i
tareas que le resulten tan dificiles que acabe por renunciar y
por delegdrselas a su inteligente pero timido vecino; es decir,
tratamos de provocar una especie de comisurotomia
funcional pero en estado consciente. Esto significa un L
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bloqueo momentineo al HI y a su censura critico-analitica-
l6gica de su brillante raciocinio.”

C. (Coémo piensan nuestros dos cerebros?

Claro, hay que tener muy en cuenta, que cada uno de
nosotros, nacemos con un predominio hemisferial bien
definido, que si bien no dificulta esta labor de aprender a
dibujar, si ofrece algunas diferencias que bien merecen
consideracion,

En las tipicas personas “diestras” predomina el hemisferio
cerebral izquierdo, especializado, como ya dije, en la funcién
de traducir la percepeién del medio a representaciones
l6gicas, semanticas y fonéticas y en la comunicacién con la
realidad sobre la base de esta informacion légico-analitica del
mundo,

Entre sus funciones entra todo cuanto tiene relaciéon
con el lenguaje y con el pensamiento estructurado en el
lenguaje; la lectura, la escritura, el célculo y, en general todo
lo relativo a la comunicaci6n digital,

Es por esto que tradicionalmente se le designa al cerebro
izquierdo como hemisferio verbal. Causa en consecuencia el
dextrismo, en virtud del cual la mano izquierda y por ende, el
cerebro derecho quedan literalmente degradados a una
actividad accesoria,”

Esto sucede con la inmensa mayorfa de las personas
diestras, Sin embargo, existe una pequefia minoria de etlas, en
los que predomina el cercbro derecho y dadas las capacidades
de este hemisterio, a tales personas se¢ fes ve desde nifios,
como “poco inteligentes” puesto que las matematicas pueden
ser para cllos un verdadero martirio, por ejemplo.

Resulta innecesario decir que estas personas son tan
normales y a la vez tan distintas de los demds como decir que
también tienen otras capacidades que los demds no ven, o se
niegan a ver,

El hemisterio derecho es izquierdoso, siniestro, zurdo con
todo lo que significan estas palabras,

No se I dan bien las secuencias, o sea, empezar por el
principio, dar el siguiente paso, y luego el siguiente, proceso
fundamental para fa produccién del lenguaje, en donde los
sonidos verbales o letras se generan y se perciben en
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secuencia, El empieza en cualquier parte o lo hace todo ala
vez. No obstante, el hemisferio derecho carece de un buen
sentido del tiempo. Por esto, las personas que presentan un
predominio del cerebro derecho suelen vivir un presente
atemporal.

El HD parece considerar las cosas tal como son en el
momento presente, con toda su fascinante complejidad,”
ademds, supera al HI en la concepcion de las dimensiones
espaciales.

El modo del HD puede como en un sueiio, condensar
varios objetos en uno; tiene mucha similitud, o tal vez se
refiere a la misma sensacién que narra Castaneda en sus
experiencias con “Mescalito” (peyote):

“Todo estaba vivo. Todo tenfa detalle exquisito e
intrincado, y sin embargo todo era simple. Yo estaba en todas
partes; podia ver al mismo tiempo hacia arriba, hacia abajo y
alrededor...” ¥

Tanto en este estado como en el modo del HD, estamos
mas cerca de la experiencla inmediata de la realidad. En él
domina bésicamente la Imagen, la analogia y por ¢llo,
también la evocacidn de las imdgenes extraidas del recuerdo y
de sus correspondientes sensaciones.® Este modo tiene plena
eficiencia para la mayoria de las tareas visuales y espaciales
puesto que estas tareas requieren que la niente construya una
sensacion del “todo” al percibir una pauta en estimulos
visuales.*

Claro que para tener acceso a €l, no es necesario comer
peyote como hizo Castaneda, nos bastard dnicamente con
lograr bloquear a nuestra “razén” realizando algunos
ejercicios que resulten fastidiosos para el modo de nuestro HI,
obligdndole a hacerse a un lado y a delegarle la direccién a
nuestro HD,

Ahora bien, esta distribucién de los modos hemisferiales,
se refieren propiamente a las personas diestras,

En las personas “zurdas”, existen varias formas de
organizacién cerebral,

*Muchos de ellos, tienen la misma distribucién hemisférica
de los diestros, pero predomina su hemisferio derecho.

+*Algunos ticnen el centro del lenguaje lateralizado en el
hemisferio derecho.
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+Otros tienen el centro del lenguaje representado en ambos
hemisferios, mientras que la gran mayoria de los diestros,
tienen sus funciones claramente separadas.

Con lo anterior, resulta claro que los zurdos no son
sencillamente “diestros invertidos” y resulta evidente que
muchos zurdos tienen el cerebro organizado de manera
diferente que los diestros. Por esta razén, las afirmaciones
hechas acerca de la especializacién hemisférica se aplican a
los individuos diestros y algunas, pero no todas, a los zurdos.”

Sin embargo, una cosa que si parece clara es que dibujar
con la mano izquierda cuando suele hacerse con la
derecha, no es suficiente para conectar con los procesos

del hemisferio derecho.*

Los problemas de visién que impiden a una persona
dibujar bien, seguirdn estando presentes atin dibujando con
cualquicra de las dos manos, los pies e incluso la boca.

Lo importante es el librarnos del modo del pensamiento del
HI para poder ver claramente, sin conceptos ni ideas
aprendidas sobre las cosas o personas,

A modo de reafirmacién y sintesis de las diferencias entre
los lenguajes, modos y realidades que percibe cada uno de
nuestros dos cerebros, recopilé la siguiente lista de

caracteristicas:
Modo del cerebro izquierdo

Verbal: usa palabras para nombrar,
describir, definir,

Analitico: estudia las cosas paso a
pasa y parle por parte.

Simbélico: emiplea simbolos para
representar algo. Por ¢j,
este sfmbolo @ significa
ojo, El signo + representa
el proceso de adicion,

‘Temporal: controla ia nocidn del
paso del tiempo.

Modo del cerebro derecho

No verbal: s consciente de las
cosas pero le cuesla
relacinnarlas con palabras
o conceplos,

Sintético: integra partes
componentes y las
organiza en un todo,

Vivido: estd mis cercano a la
experiencia directa de ia
realidad. En ¢l domina
bésicamente la imagen,

Atemporal; carece de una buena

nocion del paso del
tiempo,
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Acspacial: carece de una buena
nocién del espacio tanto
bidimensional como
tridimensional,

Légico; obtiene conclusiones
basadas en la razon y el
método, En ellas, todo
tiene un orden logico-
secuencial. Porej. un
teorema matemdtico o un
argumento razonado,

Lineal: piensa en ténninos de ideas
secuenciales, un
pensamiento sigue a otro,
legando a menudo a una
conclusion convergente.

Alenclén dirigida; se concentraen
una sola idea, objeto 0
detaile y piensade
“adentro para afucra”,

Conceptual: piensa en palabras, en
conceptos.

Raclonal,

Espacial: ve donde estin las cosas
en relacion con otras y
cdmo se combinan las
partes para formar un
todo, Concibe las
dimensiones espaciales.

Intuitivo: tiene inspiraciones
repentinas a veces basadas
en patrones incompletos,
corazonadas o imdgenes
visuales sin que
necesariamente tenga una
base de razén,

Holistico: ve todas jas cosas de una
sola vez, percibe los
patrones y estructuras
generales, llegando a
menudo a conclusiones
divergentes,

Atencidn difusa: piensa de “afuera
para adentro” y “mira sin
ver” (se distrae).

Visual: piensa con base en
iméfgenes.
Emocional,

1.- ¢ Cudl es mas importante?

Con el listado anterior debe entenderse que el distinto
modo de procesamiento de cada hemisferio es lo que influye
en definir qué tareas realiza cada uno.,

El'lenguaje no debiera ser considerado como situado
tinicamente “‘en” ¢l hemisferio izquierdo; sino que su estilo
procesador ¢s mds eficiente en la produccién del lenguaje,
debido a que se trata de una funcién organizada con base en
una secuencia temporal. Y aun aqui, el hemisferio derecho
parlicipa imprimiendo el tono emocional en el lenguaje.

Similarmente el pensamiento viso-espacial no radica “en”
el hemisferio derecho. El cerebro derecho se especializa en
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una modalidad de proceso que percibe y construye pautas;
por consiguiente, es mas eficiente en las tareas viso-espaciales,”

De modo que no existen sujetos propios del hemisferio
izquierdo o del derecho, porque, ya sea en mayor 0 en menor
grado ambos cerebros colaboran en todas las tareas,

La percepcion de la misica ofrece un ejemplo interesante
de c6mo funciona el cerebro. Hay pruebas de que noes el
estimulo —la miisica— lo que determina dénde seré
procesada, sino la familiaridad del oyente —perceptor— al
estimulo. Los oyentes relativamente poco versados en la
miisica presentarin una ventaja en ¢l oido izquierdo (HD)
pero, los buenos conocedores de la misica, es probable que
muestren ventaja en el oido derecho (HI).

Cabe hipotetizar que los oyentes principiantes responderan
a los perfiles generales de la misica, a su Gestalt, 0 sca, a sus
relaciones forma-fondo (en este caso, ritmo y melodia), en
tanto, que los oyentes sofisticados, procesan los mismos
sonidos sccuencialmente, de un modo més analitico.»

2.- }Qué hemisferio utilizas mas?

Ya me referi anteriormente al predominio que existe en
algunos de nosotros en la actividad de nuestro cerebro
izquierdo o derecho o en el equilibrio que existe entre ambos
cerebros en otras personas. Pues bien, 1a forma en que estd
repartido ¢l predominio de nuestros hemisferios no tiene
consecuencias mejores ni peores:

Simplemente explica diversos rasgos de nuestras
inclinaciones. Del rest que presento a continuacién, quien
obtenga un 9 no tiene por qué sentirse més feliz que quien
obtenga 1; pero indica que serdn personas de gustos y
actitudes totalmente diferentes,

Aunque dos individuos tengan el mismo Indice de
Preferencia Cerebral no tienen por qué comportarse de la
misma manera; Otros muchos factores configuran nuestra
personalidad. Pero el modelo de dominancia hemisférica es
como un patrén que orienta nuestro pensamiento y actitudes,

Reconocerlo y comprenderlo puede servir para conocer
tanto nuestras capacidades como nuestra personalidad.»
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1. A lahora de resolver un
problema;
a) Das vueltas al asunto
sopesando las distintas
soluciones antes de analizarlo,
b) Reflexionas sobre ello, tomas
nota por escrito de las diferentes
posibilidades, las ordenas en

que tengo que ir, las personas
que he de ver y lo que he de
hacer.

¢) Dejo que las cosas vayan
llegando.

d) Programo el dia previendo
el tiempo necesario para cada
actividad.

funcion de las prioridades y 5 Normalmente tienes un lugar

cscoges la mejor alternativa
c) Recuerdas las experiencias
pasadas que salieron bieny te
inspiras en ellas,
d) Esperas a ver si la situacién
se arregla sola,

2. Soiar despierto es:
a) Una pérdida de tiempo,
b) Divertido y relajante.
¢) Una ayuda real para resolver

para cada cosa y un sistema
para todo y organizas la
informacidn y sus diferentes
componentes:

) Sf

b) No

6. Te gusta cambiar a menudo de

sitio los muebles, y cambiar la
decoracion de tu casa o de tu
oficina.

problemas y un apoyo muy a) St
valioso para el pensamiento b) na
creativo. “7 Schala con una cruz qué

d) Un recurso viable para
planificar el futuro,

3. En cuanto a las intviciones;
a) A menuda tengo intuiciones
muy claras y las sigo.
b) Las tengo muy intensas pero
no las sigo a propdsito,
¢) Las tengo de vez en cuando
pero no me fio de ellas.
d) No me fiaria de ¢sa ayuda
para tomar decisiones
importanics.

<} Pensando en tus actividades
cotidianas, ;Cudl seria tu
respuesta més tipica’;
a) Hago una lista de todo lo que
debo hacer y de todas las
personas con las que he de
encontrarme,
b) Visualiza los lugares a los

actividades prefieres realizar
(una o las que quicras):
*Natacion

«Tenis

*Golf

+Campamento
*Esquiar

*Pesca

« Canto

* Jardineria

« Tocar muisica

s Embellecer la casa

* Coser

* Leer

s Artes/Artesanfa

s Fotografia

¢ No hacer nada

* Viajar

+ Iren bicicleta

* Coleccionar

26
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« Escribir

« Jugar ajedrez
» Bridge

¢ Resolver acertijos
* Bailar

+ Caminar

o Carreras

¢ Mimar

* Besar

« Seducir

« Dialogar

¢ Debatir

8. Aprenderias (por ejemplo) a
bailar mejor:

a) Imitando, dejindote llevar
por la misica,

b) Aprendiendo la secuencia y
repitiendo mentalmente las
etapas.

9. En el deporte o ante
espectadores a menudo actias
mejor que cuando entrenas o
mejor de lo que tu capacidad
te hace suponer:

a) Si
b) No

1 O, [ Te expresas lo
suficientemente bien cuando
hablas?
a) Si
b) No

1 1. ;Te sientes motivado
cuando tienes un objetivo?:
a) Si
b) No

1 2., Para acordarte de unos
datos, un nombre o una
informacion:
a) Visualizas la informacién,
b) La apuntas,

¢) La repites (quizd en voz alta)

varias veces.
d) La asocias con una
informacitn anterior,
1 3.;Eres fisonomista?
a)Si
b) No
1 <1.Cuando usas el lenguaje:
a) Inventas palabras
b) Empleas met4foras
¢) Escoges los términos exaclos,
1 S .En una situacion de
comunicacion, te sicntes mis a
gusto siendo:
a) El que escucha.
b) El que habla,
1 6.Cuando te piden que hables
ante muchas personas;
a) Te haces un programa répido
de lo que has de exponer.
b) Hablas sin ponerte nervioso,
c) Pasas la responsabilidad a
otra persona o hablas lo menos
posible.
d) Hablas lentamente y con
atencion,
'L "7 . Durante una discusién,
acostumbras;
a) Hablar hasta que tu opinién
s¢ impone,
b) Buscar una autoridad que
apoye tus ideas,
¢) Cerrarte en tf mismo
d) Empujar las sillas, golpear la
mesa, alzar la voz.
1 8. Puedes decir cudnto tiempo
llevas sin consultar el reloj?
a) Si
b)No
1 O .Prefieres las situaciones
sociales que:
a) Se han previsto,
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b) Son imprevistas,

22 0O.Cuando te preparas para una
tarca nueva y dificil:
a) Te imaginas como se puede
llevar a cabo con eficacia.
b) Te acuerdas de casos
anteriores en situaciones
parecidas,
¢) Recoges informacidn
abundante relacionada con el
asunto,

22 1 .Preficres trabajar solo que en
grupo:
a) Si
b) No

222, Si se trata de transgredir el
reglamento o la politica de la
sociedad, consideras que:
a) Es importante respetar las
normas y la politica.
b) Los progresos son el
resultado de desafiar el orden
preestablecido.
¢) Las normas han sido hechas
para quebrantarlas,

2 3. En la escuela preferias:
a) El dlgebra
b) La geomctria

244, ;Cuil de estas posiciones
para escribir se parece mds a la
tuya?
a) Posicion habitual del diestro,
b) Posicion curvada del diestro
(con los dedos dirigidos hacia el
pecho).
¢) Posicion habitual del zurdo,
d) Posicidn curvada del zurdo
(con los dedos dirigidos hacia el
pecho),

2 5. Cuando tomas apuntes,
¢haces dibujos?

a) Si
b) No
2 6. Haces gestos para:
a) Enfatizar algo.
b) Expresar tus sentimientos.

277 (Te gusta correr riesgos?

a) Sf
b) No

2 8. Después de haber asistido a
una comedia musical:

a) Eres capaz de canturrear
muchas partes del espectdculo,
b) Recuerdas gran parte de los
didlogos,

29, Seitala entre todas las
afirmaciones siguientes las que
correspondan a tucaso:

« Entiendo el significado de
contratos, manuales de
instrucciones y documentos
legales.

« Entiendo los esquemas y
diagramas.

+ Visualizo con gran intensidad
los personajes, lugares e intrigas
de un libro.

« Prefiero que mis amigos
avisen que me van a visitar.

« No me gusta discutir por
teléfono. '

*» Me gusta preveer y organizar
los detalles de un viaje.

+ Aplazo las llamadas de
teléfono que debo hacer.

*Me es ficil encontar las
palabras en el diccionario o los
nombres en una guia telefonica,
*Me gustan los juegos de
palabras,

*Tomo muchas notas durante las
reunijones o conferencias,
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«No me gusta hacer trabajos
mecdnicos cuando tengo estrés.
*A menudo, las ideas me surgen
como si vinieran de no sé
donde,

3 O.Eres:
a) Poco consciente del lenguaje
corporal, Preficres atender a lo
que la gente dice,
b) HAbil para interpretar el
lenguaje corporal.
¢) Hbil tanto para entender lo
que la gente dice, como su
lenguaje corporal,

Con la ayuda de la tabla
adjunta, suma ¢l nimero de
puntos obtenidos y dividelo
entre ¢l nimero de respuestas
que has scialado (ten en
cuenta que el nimero de
respuestas depende de
cudntas actividades hayas
seftalado cn las preguntas 7 y
29).

Luego, si tu suma total dd
300 puntos sobre un total de
40 respuestas (por cjemplo,
con cuatro respuestas en la
pregunta 7 y tres en 1a 29), tu
Indicador de Preferencia
Cercbral (IPC, no confundir
con Indicadores
Econémicos), serd de 7,5,

Coloca la cifra obtenida
sobre éste continuo;

B [1203040506¢708¢9

Si tu cifra cae hacia fa
mitad de éste continuo (4,5 6

6) no predomina en ti
ninguno de los dos
hemisferios. Si tu cifra
correspondea l 09 tu
cerebro es muy lateralizado;
predomina claramente el
hemisferio derecho (9) o ¢l
izquierdo (1).

Este tipo de test no tiene
ninguna connotacién positiva
o negativa. Noes un
hordscopo de revista ni una
carta de biorritmos, sino un
medio para conocerte mejor,
Incluso te pucde ayudar a
entender como actuias.

VALORACION DE LAS

l.a7 adormar la casa 3
bl coser 3
c3 leer 3
49 antes 6
Lal fotograffa 3
b5 no hacer nuda 9
c.7 viajur §
a9 ir en bicicletu 8
3 a9 coleccionar |
b.7 escrihir 2
cl njedrez 2
d.1 bridge 2
4.0l icertijos §
b.7 bailar 7
c9 caminar 8
1K) correr §
S.al mimar 9
b9 besar 9
6.19 seducir 9
b.l dialogur 2
7. natacién 9 829
tenis 4 b.l
golf 4 9.09
cumping 7 b.1
esqui 7 10, a1
pesca 8 b7
cunto 3 11.a.1
Jurdinerfn 5 b.9

tocar misica 4 12, 0.9
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25,09
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26,02
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2,47
b

28,09
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29, contrutos |
esquentus 2
vizualizar 9
preveer 2
no discutir 3
viuje {
apluzar 7
diccionario |
palubrus 3
upuntes 1
estrés 3
ideus 9

30. a1
b?
c5

b
i
{
i

i
t
!
I8
%
¢
3
v
;
K
3
i
i
I8
¥
‘
b
i
i



! ' Iib:q'ar para Ver
Todos tenemos dos cerebros

D.- El pensamiento Occidental es incompleto.

Roger Sperry afirma que nuestro sistema educativo asi .
como la ciencia en general, tienden a despreciar la forma
no verbal del intelecto,*

Esto se enticnde en funcién de que la mayor parte nuestro
sistema educativo estd dirigido a cultivar la parte verbal,
racional y temporal de nuestro hemisferio izquierdo,

En nuestro sistema la ensefianza es secuencial:

- Los estudiantes progresan ascendiendo grados en direccién
lineal. Las principales materias de estudio son verbales y
numéricas, lectura, escritura, aritmética. Se siguen horarios
estrictos. Los pupitres estdn ordenados en filas, se pregunta y
se responde.*

Como resultado de este sistema de ensefianza, existe una
notoria resistencia para aceptar que los procesos del
pensamiento perceptivo (HD) requieren tanta “inteligencia”
como el manejo de los conceptos intelectuales; puesto que
seglin se cree, los procesos del pensamiento no se basan en la
percepeion y que el hombre solo piensa con fundamento en
las palabras, y sin éstas no pucde haber pensamiento. Sin
cmbargo, los educadores valoran estas cualidades y
aparentemente esperan gue los estudiantes desarrollen la
imaginacion, la percepeién y la intuicién como consecuencia
natural de un entrenamiento verbal y analitico,

Solamente en la cnseitanza preescolar donde podemos
encontrar una educacion basada en la colaboraci6n de todas
las facultades esenciales del cerebro humano,»

Resulta obvio que los individuos formados en nuestro
sistema cducativo occidental obtienen una consciencia que
solo percibe y vive de acuerdo con lo que entiende como
“leyes de la naturaleza y de la sociedad”, lo que sighifica una
especie de ceguera, pues no solo se pierde muchos de los
placeres de la vida, sino que también se ciega sensiblemente
ante gran parte de la misma,

Debi¢ramos darnos cuenta de lo que nos perdemos si
diariamente tratamos de ser dnica y exclusivamente
racionales, légicos, sensatos, pricticos, responsables,«

El hombre de nuestro tiempo, poseedor de éstas
caracteristicas, se ve arrastrado por el engranaje de la
produccion y del consumo, a tal grado que va legando a ser
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parte de esa miquina y pierde el dominio propio, La vida
cotidiana dispersa nuestro espiritu, devora nuestro tiempo,
nuestra existencia,

Habituados a estar “ocupados’ constantemente, si esas
ocupaciones nos llegan a faltar, nos encontramos, cualquier
maiiana vacios y desamparados,

Entonces rechazamos la confrontacién con nosotros
mismos, con nuestro yo profundo, y vamos a buscar amigos, a
mezclarnos con la muchedumbre, a oir la radio, a ver
televisi6n, para borrar esa sensacién de vacfo.

La vida de nuestros dias estd organizada segtin Ia “razén”;
y solamente participamos en ella con una mitad de nuestro
ser: nuestra mitad racional,

La otra mitad, més profunda e importante, es nuestro
inconsciente, la puerilidad, 1a fantasia, la imaginacién, la
satisfacci6n de nuestros deseos, nuestras cualidades poéticas,
nuestra locura. Esta parte no puede ser analizada por la
razén,»

Nuestra civilizacién ha subyugado la sensualidad a 1a razén
y ésta desviacién de los valores trae como consecuencia que
las artes pldsticas se consideren como simples instrumentos de
placer, adorno o recreacidn, inferiores intelectualmente,

Nuestro deber entonces, es el de reorganizar nuestros
hébitos visuales, dc modo que no perclbamos las cosas
aisladas en ¢l espacio, sino en un orden y conexién de los
acontecimientos en ¢l espacio-tiempo.”

Es decir, necesitamos darle una proporcion mds justa al
modo del HD y asi, realizaros como personas “integradas”,
logrando un acceso simultineo a ambos modos o lenguajes.
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EN artista que hemos olvidado

Con lo anteriormente dicho, podemos entrever que, como

resultado de nuestra educacién “occidental’”” hemos
abandonado materialmente una parte de nuestro Yo. Es un yo
desconocido, al cual evadimos y al que, en el peor de los
casos, tememos.

Debo aclarar que el objetivo de este modesto trabajo en
ninguna forma es el de proporcionar ayuda psiquidtrica; cl
solo mencionarlo resulta risible. Lo que si propone csta
pequeiia obra es proporcionar algunas téenieas que nos
ayuden a palpar, a reeonocer a ese desconocido nuestro que
hemos mantenido a la sombra durante casi toda nuestra
adultez,

A. Todos podemos dibujar

Ese desconocido que ha permaneeido durante tanto tiempo
en nuestro HD —convertido en desvin— es ni mds ni menos
que nuestro yo-sensible, el sofiador de gran imaginacién que
vié el mundo con nosotros en nuestra infaneia y al que
empezamos a olvidar el dia en que nos enteramos —o nos
enteraron— que 14+1= 2 y que ademas, esto es irrefutable;
desde ese momento 1+1 ya no podria ser nunca = 5 0 =3,

Pues bien, una de las premisas bésicas de este trabajo,
consiste en manifestar que no existe un solo argumento con la
validez suficiente ecomo para considerar al modo sensible y
grifico de nuestro HD como inferior o “inmaduro”. Lo que
quiero decir con ésto, es que hemos pensado erréneamente
que el comportamiento juguetén, creativo y fantasioso es
exclusivo de la infancia. (Entonces qué?, (Nos queda a los
adultos la tnica opcién de vivir pensando en ganar dinero
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para poder comer y acumular satisfactores virtuales?

Otra de las premisas bsicas de este librito ¢s la de proponer
a ladisciplina del dibujo de la figura humana como un medio
inicial para recobrar nuestra sensibilidad y la conscienciade
nuestra propia imagen. Es decir, para conocemos tal como
somos exteriormente.

Tu podrds decir, “esto es un disparate, yo me conozco
perfectamente y conozco perfectamente a los demds”.

Muy bien, pero, ;Serfas capaz de dibujarte o de dibujar a la
persona mis allegada a ti, ya sca de memoria o estando clla
presente?.

Yo estoy seguro de que si intentas dibujar de memoria, te
serd dificil dibujar algunos detalles, y si copias a la persona
estando presente, te vas a dar cuenta de muchos detalles en los
que antes no habias puesto atencién.

Ahora bien, tu siguiente afirmaci6n puede ser “pues claro,
yo ni siquicra sé dibujar”.

La tercer premisa de esta obra propone que si logramos
dejar de pensar tinicamente en forma ldgica, conceptual y con
base en las palabras y, logramos un acceso al modo de
pensamiento de nuestro HD, mds gréfico y sin referencia a los
conceptos-palabras, todes podremos dibujar, cuando menos
en una forma aceptable, Es decir, todos tenemos la capacidad
de dibujar, lo tinico que tenemos que hacer, es, desarrollarla,

1. Lo que se cree acerca del dibujo

Existe una creencia popular muy enraizada que considera a
la capacidad de dibujar como un “don divino”, algo con lo
que ya se nace y ¢s imposible adquirir. Esto es cierto solo en
parte, pues como mencioné anteriormente, todos tenemos
potencialmente la habilidad para dibujar. También es cierto
quc existen personas que nacen con una disposicién natural
para dibujar, y muy posiblemente esto se deba a que pueden
acceder facilmente al modo de pensamiento de su HD, o que
ticnen un claro predominio funcional de dicho hemisferio,

Hay otra idea errénea muy difundida que considera a la
habilidad manual como un factor fundamental para dibujar.
En realidad, cualquier persona capaz de escribir
legiblemente tiene la destreza suficiente para dibujar.’
Esto es evidente si consideramos que el dibujar consiste en
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expresar formas a través de lineas, puntos, manchas, etc,

Lo anterior se puede confirmar en los dibujos de grandes
maestros. Desde las apretadas y finas lineas de Leonardo Da
Vinci hasta el trazo libre y desenfadado de Picasso. Es aqui
donde la capacidad para dibujar se convierte en un don; en la
pureza, intensidad y belleza con la que se expresa un tema,

Es tal la cantidad y el nivel de las opiniones equivocas o
adversas respecto al dibujo, que no se escatima en variedad.
George Bernard Shaw opinaba que “la mano del dibujante
es irremediablemente mecénica; su técnica, por tanto, es
artificial. Por el hecho de que el aparato fotografico se libera
de la esclavitud de la mano que dibuja, la fotografia estd
mucho menos ligada a exigencias mecénicas y por tanto,
puede expresar con mayor exactitud que un dibujo los
sentimientos del artista” 2

Bernard Shaw olvida que es una ley fundamental de la
fotografia la relacién tiempo de exposicién-abertura del
diafragma, de igual manera el grado de sensibilidad de la
pelicula, sin pasar por alto la distancia focal, el tipo de lente o
iluminaci6n adecuada para un tema, los tiempos de revelado y
de impresién, y muchos puntos més.

Es muy cierto que la fotografia es un exelente medio de
representacion y a la vez herramienta artistica, pero, resulta
inimaginable considerar al dibujo “artificial” y “*mecénico”, y
al mismo tiempo olvidar los fundamentos mecanico-fisico-
quimicos de 1a fotografia,

Es innegable que el dibujo aventaja a muchas otras artes en
cuanto a la antiguedad de su prdctica y en cuanto a la senciilez
que esta requiere, mas no por esto debe ser considerado como
un arte menor 0 “limitado”, Por el contrario, esta misma
sencillez le confiere una pureza de expresién que bien puede
servir como principio para otras disciplinas gréifico espaciales,
tales como la pintura, escultura, arquitectura, etc.

Sin embargo, en este trabajo no pretendo apologizar las
virtudes del dibujo, pues considero —al igual que Betty
Edwards— que el dibujo es solo un medio y no un fin,*

El dibujo es un exelente medio —entre algunos otros tales
como la meditacién, el yoga, el ayuno y algunas “drogas"—
que nos brinda cl acceso a las facultades de nuestro
hemisferio cercbral derecho, mismo que procesa la
informacién con imédgenes y sensaciones, sin palabras, en un
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estado de consciencia ligeramente alterado que nos permite
ver de un modo distinto. En este estado uno se sumerge en
una parte la ménte que a menudo olvidamos por atender los
miiltiples acontecimientos de la vida cotidiana, y que nos
habilita para dibujar nuestras percepciones, aunque nunca
hayamos estudiado dibujo,

2. ;Qué se necesita para “saber dibujar”

Lo anterior no es ninguna incoherencia, sobre todo si
tomamos en cuenta que el dibujar es un proceso tan
relacionado con el de ver, que resulta muy dificil separarlos,*

El proceso del dibujo exige mirar cuidadosamente y
observar tanto los detalles como las relaciones espaciales en
general, ¢s decir, exige una observacion completa del todo.

Esto es obligado por la curiosa manera en que un vacio en
un dibujo se muestra en forma mucho mas vivida que el
mismo vacio en la propia visién.*

Nuestra costumbre de “ver” a los objetos o personas a
través de sus nombres o recuerdos es tan intensa y familiar,
que cuando contemplamos un objeto no advertimos aquellas
de sus partes que no tienen un nombre conocido, 0 que no son
tan “significativas”. De esto nos podemos dar cuenta cuando
tratamos de dibujar un objeto o una persona. Por ejemplo, si
dibujamos una oreja, generalmente la dibujaremos redondita;
y sus formas internas serdn para nosotros un indescifrable
laberinto de formas “sin nombre”, que en realidad si lo tienen,
pero no es de uso comiin, y para dibujar, no es necesario
conocerlos (astrigalo, 16bulo, etc.). Por 1o general, esas
formas las dibujaremos de una manera confusa o en el mejor
de los casos, las evitaremos, cubriéndolas con una cortina de
espeso cabello, tal vez por su poco “atractivo” o su poca
“significacién”,

La mayoria de los profesores y autores de textos de dibujo
exhortan a los estudiantes a que “cambien su forma de ver las
cosas” y “aprendan a mirar”. Es muy comiin que ¢l maestro
acabe diciendo: *...mira estos ejemplos y sigue intentindolo,
Si practicas mucho acabarés haciéndolo”,

En términos mds reales, la mayoria de la gente nunca
aprende a ver lo suficientemente bien como para dibujar.

Quizds tu opines que ves las cosas lo suficientemente bien,
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y que lo dificil es dibujarlas. En realidad sucede todo lo
contrario.

Muchos artistas afirman que mientras dibujan, ven las
cosas de un modo ““diferente” y que a menudo, el dibujar les
pone en un estado “alterado” de consciencia.

De hecho algunos teéricos del arte aseguran que la
actividad artistica empieza como una clarificacién del estado
de consciencia del artista, relacionada con actividades
mentales como la sensacién, el sentimlento y la
imaginacién.

Es ni mas ni menos esta “clarificacién” o “iluminaci6n”, el
talento bisico que los estudiantes deberian de adquirir durante
las lecciones de dibujo, Es decir, aprender a percibir,

El cambio que se observa en la facilidad para dibujar
refleja un cambio igualmente significativo en la capacidad de
ver.

a. “Sabemos” poco acerca de las cosas.
(estereotipos vs. expresion)

Lamentablemente, nuestro conocimiento acerca de las
cosas dificulta la obtencién de esta *“clarificacién”. Resulta
dificil de creer, jno?

Pues bien, la frase “ver para creer” encierra la certeza de
que los sentidos siempre describen la realidad con precisi6n.
En muchos casos, como ya sabemos, esto es cierto, Pero en
otros, nuestros sentidos dan una imagen muy deformada e
imprecisa del medio (ver la pigina 9 del capitulo I),

Lo que en realidad sucede es que, en forma inconsciente,
hacemos correcciones por lo que sabemos que son las cosas
y tendemos a hacer caso omiso a lo que nos presentan los
organos de los sentidos, pucs pensamos que las cosas “deben”
ser como las conocemos.

En este fenémeno resulta evidente la participacién de
nuestro HI con su ya conocida costumbre de querer
“reconocer” todo, identificindolo por su nombre.

Pensemos que si la percepei6n fuera determinada
simplemente por la actividad de los 6rganos de los sentidos
sin participacion del HI, ninguna forma pareceria
proporcionada. ;Serd acaso que esta “proporcién” en realidad
no existe y inicamente es una idea nuestra?.
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Debido a su “conocimiento”, una persona que entra ¢n una
habitacién por vez primera, sabe, con toda seguridad que
todas las paredes tienen la misma altura, Sin embargo, sus
0jos no le transmitirdn esta impresi6n.’

L Qué es lo que impide a una persona ver las a cosas con la
suficiente claridad para dibujarlas?

Parte de la respuesta es que, a partir de nuestra infancia
hemos aprendido a ver las cosas en términos de palabras,
conocemos sus nombres y aprendemos sobre ellas: leche,
nifio, pap4, mama, etc.

El HI, verbal y dominante, no desea demasiada
informacién sobre las cosas que percibe: solo la suficiente
para reconocerlas y clasificarlas.*

Tiempo después, estas inocentes palabras a través de las
cuales “conocemos” las cosas, aparecen en nuestros dibujos
infantiles convertidas en simbolos graficos y ordenados en un
sistema que se fija en la memoria, y sus simbolos quedan
dispuestos para cuando se les necesite, listos para
representar una forma.

Este sistema suele ser tan perfecto, que llega a permanecer,
estable e intacto en muchos adultos, incluso en personas
dedicadas a labores artisticas,

El eficaz HI dice: **; Vas a dibujar unos ojos?, ah si. Aqui
hay un simbolo para el ojo, el que siempre has dibujado, ;Una
nariz?, claro, se hace asi, de esta manera, ;Boca?, {Pelo?,
tengo un simbolo para cada cosa. Incluso tengo de sillas,
manos, mesas, etc.’

Para resumir, fos estudiantes adultos que quieren aprender a
dibujar, no ven lo que tienen ante los ojos; es decir, no lo
perciben del modo especial que se necesita para dibujar,
Toman nota de lo que hay, y rapidamente traducen la
pereepeidn a palabras y a su simbolo aprendido
correspondiente, toinado este del sistema desarrollado desde
la infancia y de lo que saben acerca de 1a forma u objeto
percibido.

Pese a la perfeccion con que estd estructurado y se aplica
este sistema, hay una forma de evadirlo, ;Cémo? Observando
perfectamente las cosas, los elementos graficos que las
conforman: lineas, planos, espacios, zonas claras u obscuras
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y, evitar dibujar “ojos”, “cara”, “pelo”, “nariz”, “manos”, etc.

Esto se logra bloqueando la incesante intromisién del HI y
su modo de categorizacién verbal en tareas que le
corresponden mds al modo gréifico-espacial del HD. Es decir,
necesitamos observar formas e ignorar conceptos, o, dicho
de otra forma, necesitamos conocer las cosas, no
reconocerlas.

Tal como dije anteriormente, el modo mas eficaz de lograr
este bloqueo, parece ser el plantearle al cerebro una tarea que
no pueda realizar el HI, y este se vea obligado a dejirsela al
HD.

(Para qué?, para acabar con el viejo vicio de leer
significados en todo lo que nos rodea, daiio causado por la

i
s

{4 familiaridad que nos causa lo cotidiano.” De este modo, “Aldous Huxley
i podremos experimentar lo que afirma Platon:“La visién de C’e"’lel :"ﬁ"’ no
i pag.

este mundo, es una vision de espectadores bienaventurados”
¥ porque ver las cosas “como son en s mismas” es una
bendici6n pura e inexpresable.” "Op. cit,
Siendo un intelectual y uno de los maestros supremos del plg. 101
lenguaje, Goethe no se mostraba siempre de acuerdo con su
propia valoraci6n de la palabra. En la madurez de su vida,
L escribio: “Hablamos demasiado. Deberiamos hablar menos y
dibujar mds. A mi personalmente, me gustaria renunciar
totalmente a la palabra y, como la naturaleza orgdnica,
comunicar cuanto tenga que decir por medio de dibujos. Esa
higuera, esa lombriz, ese capullo en el alféizar de mi ventana
a la serena espera de su futuro, son formas trascendentales.
Una persona capaz de descifrar bien su significado podria

dispensarse totalmente de la palabra escrita o hablada”.» Aldous Huxley
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b. Desarrolla tu propio estilo.

Como dije al principio de este capitulo, el dibujo es solo un
medio; el verdadero fin de dibujar es, lograr una ampliacién
del poder de tu percepcién y, simultdneamente liberarte de los ‘
estereotipos que limitan y oprimen a tu expresién,

Sin la presién de estos esterotipos, tu estilo personal de 3
dibujo emergera4 intacto al ir usando tu propia linea para
traducir tus percepciones, en formas representadas con el
cardcter de tu toque personal,

Es importante el formar y descubrir nuestro propio estilo
de dibujo, protegerlo y desarrollarlo, porque este estilo es la

expresion de uno mismo,
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Vamos d Ver...

Es probable que al empezar este capitulo, td pienses o tal

vez digas: “este tipo es un rollero” o *;Qué pensard este loco
al proponer por tésis un ‘método de dibujo’ y después de tres
capitulos ni siquiera ha mencionado un ldpiz...?".

Bueno, en realidad seria muy comprensible, porque hasta
yo lo pensé.

Pero, si me he extendido tanto sin entrar en materia aiin, se
debe al hecho de que por mucho que lo repita, me parece
insuficiente el decir que la habilidad para dibujar puede
depender del acceso a las facultades del hemisferio
derecho,' y de restarle participacién al HI, ;Por qué?, pues
porque el HI se expresa y comprende con base en los
conceptos y no en imégenes, que es lo que fundamentalmente
se dibuja ;o no?.

Para empezar a poner esto en practica, hagamos un
pequeiio registro de nuestra actual habilidad para percibir y
representar formas.

Si esto te suena como a una especie de estudio policiaco o
dactilogrifico, en realidad me refiero a realizar cuatro dibujos
preeliminares que nos servirin como punto de referencia para
comparar el progreso que iremos logrando posteriormente,
Claro, a través de la prictica.

Parece que, segtin vamos ganando habilidad, desarrollamos
también una espeeie de amnesia, y olvidamos la forma en que
dibujibamos antes.

Paralelamente, vamos desarrollando también un sentido
critico probablemente tan voraz, que nos hard sentir molestos
al pensar que nuestros dibujos no son muy buenos.

Serd aqui donde debemos consultar nuestros primeros
dibujos. Ellos nos recordardn en forma realista el avance que
habremos experimentado,
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Una vez hechos éstos dibujos, gudrdalos; mds adelante
volveremos a verlos, scguramente ya con “otros 0jos”,

Recuerda que Gnicamente se trata de hacer un registro de
nuestra actual habilidad para dibujar, Con esto quicro
decir que si notas errores en tus dibujos, esto puede ser
totalmente normal. Asf que olvidate de cualquicr presidn, ain
de 1a tuya misma y dibuja como lo hacfas de nifio, en forma
cindida, pues nadie te vd a calificar.

Utiliza un Ifpiz y un papel barato.
También te puede ayudar una goma
suave, Puedes borrar cuantas veces lo
necesites, pero recuerda que lo idéneo
es usarla lo menos posible.

1., Dibuja una persona, pero sin
mirar 4 nadie, No hay limitaciones
concretas, solo lu indicacién general de
“dibujar una persona”,

2., Dibuja una cabeza humana,
Puede ser alguien mirando la television,
0 durmiendo o 10 mismo frente al
espejo, Evitn usar fotograffas.

3. Dibuja tu propia mano en la
posicidn que desees. Si eres diestro,
dibuja tu mano izquierda. Si eres zurdo,
dibuju tu mana derecha.

Para realizar cada uno de estos
dibujos, puedes tomarte el tiempo
que quieras, Una vez terminados,
ponles fecha, pues servirdn como
punto de purtida y recordalorio de
nuestro nivel actual.

Al dorso de cadn dibuju escribe
tu opinién sobre €1, Lo que te gusié
y también lo que te disgustd, Por
Gltimo, puede ser que reconozeas
ulguna forma que hayas dibujado
desde siempre, O sea, “sprendida
de antes”. Todos estos comentarios
te resultaran muy Gtiles al final de
cada ejercicio.

i sy
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Podria suceder que al contemplar tus trabajos pienses que
estan “incorrectos”, y podrias decidir que “no sabes dibujar”.
Pero claro que sabes: tus formas dibujadas indicaran que en el
aspecto manual eres perfectamente capaz de dibujar,

El problema estd en que los conocimientos acumulados
(ideas) —que resultan muy ttiles en otros contextos—, te
impiden ver las cosas tal como son, ¢s decir, verlas tal como
aparecen ante tus ojos.

{Qué es lo que impide a una persona ver las cosas con !
suficiente claridad para dibujarlas?

Parte de esta respuesta es que, a partir de nuestra infancia,
hemos aprendido a ver las cosas en términos de palabras; | op. cir
y con esto hemos dejado dominar a nuestro HI quien no desca | Pigs 75-76 (
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mayor informacién sobre las cosas, que la necesaria para
identificar el nombre del objeto en cuestién con el concepto
que de €l ya tendri clasificado; o en su ausencia, pues
adquirirlo. Es decir, vemos las cosas como “sabemos” que
son, mas no como nos las presentan nuestros ojos.

Para tener una mejor idea de esto, pensemos que el
resultado final del pensamiento conceptual o abstracto (HI) es
la ecuacién matemdtica, la férmula quimica, el mapa,
diagrama, plan, boceto, el sistema tedrico, €l concepto, los
cuales se alejan cada vez mis de la realidad-en-sf (¢l mapa
no cs el territorio, inicamente lo representa).

En cambio, el resultado de la percepcion estética (HD) es
el inventario completo del percepto. En €l se busca una mayor
riqueza de informacién y no una simplificacion y
esquematizacién mayores,’ sin conceptos ni representaciones.

Resulta claro que solo podremos dibujar cuando
comprendamos que nuestros conocimientos (que estan
basados en conceptos) estorban y sustituyen las formas de
la realidad ante nuestros ojos.

A. La biisqueda de nuestra antigua visién,

Algunos estudios psicolégicos han demostrado que ciertos
individuos son capaces de “ccharse hacia atrds”, y contemplar
sus diversos estados mentales, como si estuvieran mirando el
funcionamiento de sus cerebros. También sabemos que al HI
le gusta ser el jefe, y que no confia muchas tareas a su vecino
y socio “més torpe”. A menos que estas tareas le desagraden,
o especialmente si necesitan mucho tiempo para su ejecucion,
si son demasiado lentas o detalladas, o simplemente por ser
incapaz de realizarlas. Y esto es lo que necesitamos: tareas
que el HI rechace y las encargue al HD, Porque tal como he
explicado, para dibujar una forma percibida hay que
“desactivar” el modo fzquierdo y “activar” el derecho. Este
cambio provoca un estado subjetivo ligeramente alterado,
bajo la direccién del HD. Las caracteristicas de este estado las
describen los artistas como un estado de “unidad” con la obra,
pérdida de la noci6n del tiempo, dificultad para usar palabras
o entender lo que nos dicen. Una sensacién de confianza y
ausencia de ansiedad, y una clara percepeién de las formas y
espacios que quedan sin nombrar,
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Los siguientes ejercicios pueden paraecerte muy extraios,
sin chiste o fuera de toda lgica. Pero estdn ideados para
ayudarte a que empieces a familiarizarte y acceder al modo
del hemisferio derecho, pues solo ti puedes experimentar por
ti mismo este cambio en el estado subjetivo.

@PEn una hoju de papel tamafio curta
traza una linea recta que la divida por ln
mitad. Tal como se muestry.

@En la mitad izquierda de la hoja,
dibuja libremente otra linea que purta
de cualquier punto de la division que
trazaste y que vaya realizando un
recorrido por esa frea. Esta nueva linea
puede ir combinando trazos rectos,
curvos, ungulosos, ete, (si eres zurdo,
dibGjula del lado derecho).

Termina esta linea en la misma
division central que trazaste.

@A continuacitn, en la mitad ibre de
la hoja y empezando por arriba, copia
en forma invertida la linca que acabas
de dibujur, termindndola también en la
division central. El resuitado final serd
una forma cerrada y simétrica. Tal
como muestra fa ilustracion.

Procurs permanecer atento at las
sefales cerebrales, por minimus que
puedan parecer y que indiquen un
cambio en el modo de pereibiry
procesar la informacion,

Puede suceder que al copiar la linea
invertida, experimentes una sensacion
de conflicto mental. Fijate en esto, y
observa como resuelves el problema.
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¢ Observa detalladamente el dibujo de In 3

? pégina slguiente. ’

Se truta de un dibujo hecho dnicamente
con lineas.

@ Toma una hoja de papel y trata de
coplar esta imogen en la forma mas
exacta posible,

Al dibujur cadi parte vé

: nombréindolas para tus adentros: ojo,

H nariz, boca, cejas, orejas, pelo, etc. Esta
es una tiplca tarea del H1: dar nombre o
Ins formas simbélicas.

Es muy factible que apurezca en tu
dibujo algtn o algunos sfimbolos
memorizados de tu reserva
sustituyendo a alguna linea o forma de
las que aparecen en el dibujo; esto
significarfa que nuestro eficiente HI

i estd intentando hacerse cargo de la
tarea ¢l mismo,

@DEste ejerclcio nos va 4 servir de
referencia para el siguiente. Asf que
procura tranquillzarte s1 los resultados
S0N Muy ajenos a tu gusto o # s
espectutivas, Mis adelante empezards u
ver progresar tus capacidades.
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En este ejercicio volveremos a utilizar
1a imagen del ejercicio anterior, pero
con unas ligeras modificaciones.

@ Toma una hoja de papel y déblula
por la mitad,

@ Coloca la hoja de tal forma que el
doblez coincida con lus dos marcas
truzadas arriba y abajo de la imagen, tal
como se muestra en la ilustracion, Si
eres zurdo, coloca la hoja del lado
opuesto,

@Comienza a dibujar en forma
simétrica y con atencién cada linea,
empezando por arriba y desde el doble2
hacia el borde exterior del papel.

Tal como sucedié en el ejercicio de
la linea simétrica, puedes experimentar
un ligero conflicto mental al percibir de
este modo. Procura permitnecer atento a
las ligerus seitales cerebrules que
indiquen un cambio en el modo de
procesar 1 informacicin, Después de un
maomento, descubrirs que estas
dibujando de un modo diferente,
Este es el modo de dibujar del
hemisferio derecho.

Antes de seguir leyendo, comienza
con este ejercicio.

@A) terminar de dibujur fa primera
mitad, invierte la posicion de 1a haja
doblada de tal modo que siga
colncidiendo con las dos marcas, solo
que athora quede visible 1a aira mitud
del papel, tal como lo muestra la figura.

€BPDibuji con mucho cuidado i otra
mitad de 1a imagen, también en forma
invertida,

@A terminar, desdobla el papel y
observa tu dibujo. El resultady serd una
copia invertida dei dibujo original. Que,
si bien no es exacta, 1o que realmente
importa ¢s el haber experimentado un
diferenic modo de percepeién, el
modo del hemisferio derecho.
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Es muy probable que en el tercer ejercicio hayas sentido
confusion debido al extrafio método de dibujar, seguramente
muy distinto al que acostumbras y tuviste que encontar un
modo diferente; un proceso distinto. Tal vez llego un
momento en ¢l que olvidaste que estabas dibujando los rasgos
de una cara y te hallaste examinando el espacio entre una y
otra forma, apreciando dngulos, curvas, direcciones y
longitudes de lineas; es decir, estabas relacionando las
formas opuestas, que en ese momento no tenfan nombre.
Al hacer el segundo ejercicio de cara a la linea, dibujaste ese
rostro a la manera del HI, identificando cada forma con su
nombre. Mientras que, tanto en el ejercicio de dibujar a
medias como en la segunda parte del ejercicio de la linea
simétrica hiciste constantes ajustes en la linea que dibujabas,
comprobando dénde estaba y a dénde iba, examinando la
forma original con la copia invertida que hacias.

Probablemente te encontraste con que nombrar las partes
(ceja, nariz, ojo, etc.) te confundia. Era mejor no pensar en el
dibujo como en una cara, y resultaba mis facll usar como
guia la forma del espacio entre dos elementos y/o la
direccién y longitud de las lineas. En otras palabras, era
méis facil no pensar en palabras.

Al dibujar con el lado derecho del cerebro —como hacen
los-artistas—, las palabras se usan tinicamente para
preguntarnos cosas como;

« ;1 Dénde empieza esta curva?”

» “;Qué tan cerrada es?”

« “;Qué dngulo forma esata linea con respecto a la vertical
—-U horizontal— del borde del papel?”

» “;Cudl de estas dos lingas es més larga?”

« " Dénde estd este punto en relacién con el borde superior
---0 inferior— del papel, o con otras formas?”

Estas son preguntas propias del modo-D: se refieren a
cuestiones espaciales, relativas y comparativas, Nétese que no
se nombran las partes. No se afirma nada, no se sacan
conclusiones tales como “los ojos deben de ir aqui” 0 “,..el
pelo le cubre los ojos™.

A estas alturas ya estards vislumbrando la experiencia del
modo del hemisferio derecho y seguramente més adelante
comprenderds fa importancia de lograr un equilibrio entre
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ambos modos de nuestro cerebro,

Para esto, necesitamos literalmente educar a cada uno de
nuestros hemisferios, para que realicen la labor que les
corresponde en la proporcién que les corresponde.

Ahora que empiczas a conocer el modo-D, trata de
experimentar la diferencia entre ambos modos, Cuando
empieces a reconocer el cambio gradual de estado, habris
dado un primer paso para aprender a controlar por voluntad
consciente el hemisferio que debe predominar en cada tarea,

Te habras dado cuenta que basta con darle un pequeiio giro
a la realidad comiin para que el HI se alarme y empicce a
dudar sobre lo que intenta reconocer, y es hasta entonces que
le pide ayuda a su olvidado vecino.

Por cjemplo, cuando vemos una imagen cabeza abajo, las
pistas visuales no concuerdan con nuestra informaci6n
archivada, E! mensaje es extrafio. Vemos las formas y algunas
zonas de luz y de sombra. En general no nos molesta mucho
ver imégenes cabeza abajo, a menos que nos pidan que la
identifiquemos. Entonces la tarca puede ser exasperante,

Para comprobarlo, hagamos un ejercicio, aprovechando
esta falla en las habilidades del HI para darle al modo del HD
una oportunidad de tomar la direccion durante un rato,

Pé4ginas adelante, encontrards un dibujo hecho Gnicamente
con lineas visto cabeza abajo, El propésito de este ejercicio es
copiar esta imagen invertida, y, por lo tanto, tendris que
dibujar al revés; es decir, tienes que copiar el dibujo tal como
lo ves. Pero, cuidado, no le dés vuelta, sino hasta terminar el
ejercicio.
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Antes de dibujar:

@PElige un lugur y un horario
udecuados, para que estés tranquilo y
nadie te perturbe.

Si lo deseas, escucha m@sicn, de
preferencia relajante, y sobre todo,
procura olvidarte de los relojes,
Aunque, cuando empicces acceder al
modo del HD, el tiempo, el lugur y
hasta la mGsica se irfn esfumado,

Ocupa todo el tiempo que quieras,
pero termina el dibujo en una sola
sestén, Y, sobre todo recuerda, no
voltees el dibujo sino husta que hayas
terminado. SI 1o hicieras, podrias volver
al modo del H, cosa que queremos
evitar mientras experimentas el estado
del HD,

@ O0bserva cuidadosamente cada
linea, cada forma, cada espacio creado
%} entre lineas. Vé como encajan las
¢ lineas. Donde termina una, comienza
otra, Cada linea mantienc cierto dngulo
con respecto # las demds y con respecto
1 los bordes del papel.

@D Empicza u dibujar por arriba y
copia cada linea pusando de una lineaa
la de junto, ensainblando la imagen
como rompecabezas. No te preocupes
por los nombres de las formas, No te
van u hacer falta. Si llegas a reconocer
una purte que reconozcas, conserva la
calma ¢ insiste diciéndote: *mmh, esta
linea se curva por aquf; en esta parte se
cruzi con esta otra formando un dngulo
cerrado; esta linea es casi paralela al
borde del papel...". Es decir evita
cualguier intento de identificar o
nombrar las partes del dibujo.

@D Bucno, pues, a dibujur ;no?,

Q@D Una vez que estés concentrado en el
dibujo, el modo del HI se habrd
desactivado (pues esta taren resulta
muy lenta y detalluda para el préctico e
impaciente HI) y ¢l HD estard
realizando la tarea.
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Cuando termines: al haber copiado todas las formas y darle
vuelta al dibujo, probablemente te sorprenderds de lo bien que
te ha quedado. Seguramente observards que hasta los detalles
mis complicados perdieron “su significado complejo”, es
decir, dejaron de ser esa parte que “nunca me sale bien”, Todo
por la sencilla razén de que no sabfas exactamente que era lo
que estabas dibujando, simplemente lo copiaste tal cual.

Usando el modo del HD aprenderés a ver como lo hacen
los artistas. La clave estd en dirigir la atencién hacia la
clase de informacién visual que el hemisferio izquierdo no
quiera o no pueda procesar.

El modo-D es realmente agradable, y ademas con él se
puede dibujar. Ademés proporciona una ventaja adicional:

El cambio al modo-D le libera a uno por algin tiempo del
dominio verbal y simbélico del modo-1, lo cual puede
significar tanto un descanso para ¢l HI, como una
recuperaciénde esa visién directa del mundo que alguna vez
tuvimos.

Esto puede explicar el porqué de algunas pricticas
antiquisimas, como la meditacién y los estados auto-inducidos
de consciencia alterada que se logran mediante el ayuno, las
drogas, los cantos rituales o el alcohol, El dibujar con ¢l modo
del HD altera ligeramente la consciencia, y este estado puede
durar horas, produciendo una considerable satisfacci6n.

Antes de seguir leyendo, procura hacer al menos otros dos
dibujos en forma invertida, Como recomendacién, en estos
ejercicios copia Ginicamente dibujos hechos a linea. Cada vez
que dibujes, trata conscientemente de experimentar el cambio
al modo-D, para que te vayas familiarizando con él.
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Algo que no tiene nombre: Los Espacios Vacios

Enel capitulo anterior, empezamos a vislumbrar un modo de

percepcién muy distinto al que usamos en forma ordinaria, y
que consiste simple y llanamente, en observar —en este caso
dibujos— sin otra intencién que esa, observar, Es decir,
observar prescindiendo de las palabras o conceptos que
nombran ~y hasta sustituycn— a un algo, empobreciéndolo
y reduciendo toda su complejidad formal a la categoria de
solo eso, concepto.

En este capitulo, trataremos de reestablecer la captacién
de la unidad existente entre las formas y los espacios en una
imagen —o composicién— que todos teniamos de nifios.!

Y digo teniamos porque al conocer los supuestos nombres
de las cosas, nos engafiaron las palabras. Ahora, confundiendo
los nombres con Ia naturaleza, terminamos creyendo que, por
tener un nombre propio, cada objeto es propio, separado2 Y lo
que llamamos “cosas”, no son sino vistazos de un proceso
unificado, distinguir no es separar.’

Para dibujar, es importantisimo tener esta idea bien
presente pues el dibujo exige una observacién completa del
todo. Esto es obligado por la curiosa manera en que un vacfo
en un dibujo se mnuestra de un modo mucho més vivido
que un vacfo cn la propia visién. Nuestra costumbre de ver
las cosas como esbozadas es tan intensa —y generalmente tan
poco reconocida—, que cuando contemplamos un objeto no
advertimos aquetlas de sus partes que nos resultan “poco
significativas™, Pero cuando se trabaja en un dibujo nos
vemos obligados a observar aquella parte del modelo que al
principio no se vié que habia de figurar en la composicién.*

Cuando menciono que la prictica del dibujo exige una
observacién completa del todo, me refiero a que debemos ver
como encajan las “partes” de una imagen en un “total” y
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damos cuenta de que ellas no componen el conjunto, como
para armar un rompecabezas, sino que todo el conjunto es
una configuracién, un abigarrado complejo que no tiene
partes separadas, pues las partes solo son ficciones del
lenguaje.’ Recordemos que distinguir no es separar. Ahora
bien, si observamos con atenci6n, nos daremos cuenta de que
ningfin objeto aparece por si solo en el espacio; es decir,
comparte sus bordes con el fondo, y ambos interactiian
simultineamente, Si ti dibujas una forma, también estaras
dibujando el fondo.

Desgraciadamente muchas personas consideran que el
fondo solo es un accesorio que puede ser hasta prescindible,
De tal modo que primero dibujan sus objetos o personas
—figuras principales— y después agregan un “fondo” a modo
de ornamento o complemento,

Bueno, en realidad, el fondo jamés desaparece; pues,
aunque “tras” una figura exista un fondo blanco, este fondo va
a recortar a la figura y viceversa,

Este hecho nos brinda una inmejorable oportunidad para
“engafiar” a nuestro imperioso HI y lograr, de este modo, que
deje la direccion a cargo de su vecino, el paciente HD,

En realidad es muy facil: en vista de que el HI no est
capacitado mas que para identificar conceptos en las
imdgenes, ahora le vamos a pedir que identifique algo que no
tiene nombre: los espacios vacios.

El resuttado es muy predecible, intentara por un momento
reconocer formas-concepto haciéndolos coincidir con sus
categorias memorizadas. Pero, como carece de simbolos para
ello, no tardara en rechazar tal tarea y en delegérsela ai HD,

En cl siguiente ejercicio podras comprobar que todo lo que
vemos es un gigantesco mosaico en donde fondo y forma
conviven en igualdad de condiciones.
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Pfginas adelante encontrards un
dibujo hecho dnicamente con lineus,
obsérvalo detenidamente, En esie ‘
ejercicio vamos a tratar de dibujur todo :
lo que es no-forma, O mejor dicho, i
tado lo que e3 no-conceplo, :

Aunque parezca complicado, en
realidud se tratu de percibir y dibujar el
hasta hoy desapercibido “fondo” de una
imagen,

Anles de dibujar; i

@PComo verds, la figura estd inscrita
dentro de un rectfingulo que conserva
una proporcién de 2X1, Trazaen tu
hoja de pupe! un rectfngulo de
cualquier medida, pero que conserve la
misma proporcién de 2X1, dentro del
cual realizaremos este ejercicio, Esta
medida te servird como constante en tu
dibujo,

@B Observa con mucha atencién los
espacios que se crean entre la linea del
rectfngulo y 1u figura humana,
Concéntrale y trata de concebirlos
como formas, Examina con
detenimiento su tamafo, los fngulos
que se forman entre sus lineas y la
direccion y extension de cada una de
estus, asf como su relacién con la
horizontal y la vertical del reciéingulo y {
a su vez, con la figura misma,

i
i
|

P Puedes ayudarte trazando |
subdivisipnes de las lineas en ambos :
rectingulos. Asi, tal vez te resulte més
fécil ubicar el lugar donde se arigina i
una linea o se localiza una forma, i
Tumbién puedes hacer un trazado muy i
riipidn y tenue del aspecto general de
estus formas “negativas” con lineas
sueltas. Recuerda tomar como
referencin a 1a horizontal y a ln verticul,

AP Empieza a dibujor cada forma con
cuidudo y procura conservar la calma si
en un principlo te canfundes y el definir
las farmas te resulta diflcil, Esto serd
un claro indicio de que tu H estrar
totalmente enredado y no sabrd
exactamente 1o que estd miranda,
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@ Recuerda que en este ejercicio nos
Interesa més ver que dibujar y que el
proceso de produccion del dibujo es
més importante que el aspecto final
del mismo, pura el cual usaremos —sin
duda— unu miruda ya bastante
unalftica, Asf que evita el juzgar la
calidud de tu propia obra y ubanddnute
aobservar a tu modelo con “fé ;
poética”,? *Segiin Coleridge, la “fé poética”

es ung volunturia suspension de la

incredulidad,

Una vez que termines, observa con detenimiento tu dibugjo. ' )

. . s Citado por Jorge Luis Borges en .
Piensa que en adelante puedes evitar el dibujar el concepto 7 noches :
grifico que tienes de una figura en lugar de ella misma, pug. 17
1C6mo?, pues dibujando el espacio que “rodea” a dicha
figura, o ¢l espacio u espacios que estdn junto a ella. Es decir
dibuja las “formas sin nombre”, que evidentemente te
evitardn el identificar formas con tus conceptos
preestablecidos y que “inusitadamente” reflejardn de una
manera més fiel la silueta de tu modelo,

Procura realizar cuando menos otros dos dibujos utilizando
esta técnica, Para lo cual, es importantisimo que recuerdes
encuadrar a tu figura a copiar o el detalle que de ella elijas en
un rectangulo, y que de preferencia toque a la figura en
algunos puntos. También puedes usar imigenes de objetos o
de animales en este ejercicio. Lo importante es dibujar los
espacios y no la figura. El rectangulo debe tener una !
propreién especifica, misma que te servird de constante en la !
reproduccion que ti realices. : !

)
1
i
H
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Posteriormente, podris observar como los objetos, !
animales o personas no aparecen “aislados”, sino que tienen i
bordes comunes con todas las formas que les “rodean”. !

Para que te resulte mas clara esta idea, imagina la similitud
de lus personas —u objetos o animales— con las creaturas
submarinas, cn ¢l caso de que se te pidiera que dibujaras el
agua que los “rodea” (toma en cuenta ademds que sus cuerpos
estiin constituidos por agua). Entonces, a nosotros ;Qué es lo
que nos “rodea™?
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Vamos a realizar otro ejercicio, que
nos servird pur combinar dos de los
recursos ¢on 0s que ya contamos para
evitar lu intervencion de! conceptual
hemisferio izquierdo,

Péginas adelante en contrards el
dibujo invertido de un perfil hecho
tinlcamente con lneas, Sobre esta
imagen practicaremos primero el dibujo
de las formas negativas ——sin
nombre— y después lo completaremos
dibujando los rasgos del rostro en la
misma forma, Invertida,

Procura voltearlo hasta que huyas
terminado el ejercicio,

Antes de dibujar:

@ Esta figura también estd inscrita
dentro de un recuadro que tiene una
proporcién especifica, en este caso es
1 X1, Asf que traza en tu hoja un marco
de cualquier medida pero que conserve
esa misma proporei6n. Este recuadro va
a ser tu dren de trabajo.

I En esta ocasion, y con toda la
intencidn de darte una ayudadita, incluf
en el recuadro unas marcas que indican
algunas proporciones de la cubeza
hurnana, Observa bien la direccion y
los puntos de coincidencia que tienen
con respecio a los rasgos del rostro. Asf
como las fracciones que marcan en b
proporeién total del cuadro, Reproduce
estas marcas en tu recuadro.’

€@ Observa con mucha atencidn el
espacio vacfo entre el perfil y el marco.
Truta de visualizarlo como una forma
solida y observa detenidamente sus
curacterfsticas. Acuérdute de usur la
referencia de la horizontal y la vertical
para guiarte en la direccitn de cada
linea que dibujes, También puede serte
(il un trazado répido y tenue del
aspecto general de estas formas
negativas.

@D Comienza adibujar con mucha
atencidn estas formas y recuerda que
puedes emplear también la técnica de la
linen simétrica, tomando en cuenta la
distancia que hay entre el marco y cuda

L punto del borde de la forma,
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"Me parece oportuno el comentar
que si incluyo un patrén de
proporciones humanas, lo hago
con la certeza de que tanto este
patrén como cualquier otro es en
reaiidad bastante relativo; pues los
rasgos y las supuestas
proporciones varfan de raza en
raza y de individuo en individuo.
Sin emburgo este patrén me
parecié bastante sencillo y
completo.
Tomado de Como dibujar la
cabeza humana y el retrato

De José Marfa Parramén

pug. 14
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€ Una vez que lengas dibujada el
espacio negativo del perfil, dibuja en la
misma posicién fnvertida, las lincas y
rasgos del rostro. Incluso aqui podrfas
usar en algunas zonas la técnica del
espacio negativo,

@PFinslmente da la vuelta a w dibujo
y probablemente te llevards una
sorpresa,
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Ahora, compara las relaciones que hallaste y trazaste en tu
dibujo con esta imagen del perfil ya en su posicién normal,
En ella podrds notar las que me parecen méds importantes:

1. El perfil de la cabeza humana, bien puede inscribirse
dentro de un cuadrado perfecto,

2. Tanto el ancho como el largo del cuadrado tienen un
valor de 3 unidades y media.

3. Si trazamos una linea que divida exactamente por la mitad
y en forma horizontal al cuadro, nos daremos cuenta que esa
linea nos d4 la posicion de los ojos en el rostro,

<}. La altura de la oreja queda comprendida entre el espacio
de la base de las cejas y la base de la nariz.

5. Si dividimos el cuadro inferior izquierdo en forma hori-
zontal y a la mitad, obtendremos la base del labio inferior,

(

S
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6. La segunda linea vertical que divide al cuadrado, nos
indica donde comienza la oreja y el borde posterior del
maxilar inferior.

El primer tercio vertical de izquierda a derecha, estd dividido
en forma vertical por dos lineas discontinuas.
La primer linca de izquierda a derecha, nos indica:

“7. El punto aproximado donde se ubica el entrecejo.
8. Elarco inferior de la nariz.
9, El borde inferior del labio.

L.a segunda linea sefiala:

1 O. El punto aproximado del nacimiento del peloen la
frente,

1 1.Elojo, y

1 2, La comisura de la boca.

Es importante que tengas presentes estas relaciones, pues
en posteriores ejercicios te ayudaran a ubicar mis facilmente
los rasgos del rostro, aunque este no aparezca de perfil.

Posiblemente te hayas dado cuenta en los anteriores
ejercicios del gran valor que tienen los espacios vacios en una
imagen, asi como de su relacién con las formas y c6mo dentro
de las mismas formas se puede dar una relacién forma-fondo.

Procura realizar cuando menos dos ejercicios mas con las
mismas caracteristicas que los de este capitulo. Es decir,
tomando imdgenes hechas dnicamente con lineas y
enmarcarlas dentro de un recuadro con una proporcion
especifica (1X1, 2X1, etc.), misma que repetirds en tu papel
para que te sirva de referencia y de constante,

Con esto sc intenta lograr una familiaridad al observar los
cspacios vacios.

En ¢l siguicnte capitulo veremos mds ejercicios con
espacios vacios, pero, esta vez con modelos reales.

Es decir, descubriremos la sensacién del espacio vacio en
Ia realidad asi como la forma en que nos puede ayudar a
dibujar formas e ignorar conceptos.
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Es casi seguro, que a estas alturas, del aprendizaje, ya

empiezas a notar algunos cambios en tu forma de ver. En
realidad, el estar aprendiendo algo, implica que cada vez se
harf mejor y que los errores y las fallas se superaran con el
tiempo. Por lo tanto, si llegaras a poner en duda tu avance,
compara el modoa y la forma de ver y dibujar que aplicas
ahora con la que aplicaste en tus primeros dibujos.

Te daras cuenta que el poco o el mucho avance observado
ha sido parte de un proceso y que este no necesariamente debe
ser ripido.

Cuando empezamos a conocer o a aprender algo, vamos
caminando a ciegas creyendo que conocemos el camino, y
cuando chocamos con algo, nos asustamos o nos enojamos ¢n
lugar de darnos cuenta que acabamos de descubrir una de las
pocas cosas seguras que realmente podemos conocer:

lo que la realidad no es.

Todo aprendizaje se nos presenta como un misterio. Nos
invita a exploratlo, lleno de sorpresas, pero cada vez que nos
equivocamos, cada que las cosas no salen como creiamos que
deberian salir, nos damos cuenta que necesitamos corregir
nuestro rumbo.!

En nuestro caso, debemos entender por “aprender”, el
liberar a nuestra percepeidn de 1a esclavitud por la que esta
sometida a nuestros conceptos.

Sin duda a clla se referia Bergson en una teoria segin la
cual “la funcién del cercbro (el HI?), el sistema nervioso y
los organos sensoriales es principalmente eliminativa, no
productiva. Es decir, cada persona, en cada momento, es
capaz de recordar cuanto le ha sucedido y de percibir cuanto
estd sucediendo a su alrededor,
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“Si lus puertas de la percepeion
quedaran depuradas, todo se habria
de mostrar al hombre tal cual es:
Infinito™.

William Bluke

'Rables, Teresa; Abia, Jorge
Concierto para cuatro cerebros
pug, 35
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La funcién del cerebro y del sistema nervioso, entonces, es
‘protegernos’, impedir que quedemos ‘abrumados y
confundidos por esta masa de conocimientos en gran parte
indtiles y sin importancia’ y admitiendo Ginicamente la muy

‘reducida y especial seleccién que ‘ticne posibilidades de
sernos pricticamente Gtil’”, Por supuesto que esta
informaci6n “til”, aparece cn forma de conceptos que,
finalmente, representan y hasta sustituyen a la realidad,

De toda la “masa de conocimientos” que percibimos, lo
que sale por el otro extremo del conducto es un insignificante
hilillo de esa clase de conciencia que nos ayudard a seguir con
vida en la superficie de este planeta, Para formular y expresar
el contenido de este reducido conocimiento, el hombre ha
inventado y elaborado incesantemente esos sistemas de
simbolos que llamamos lenguajes.?

El resto de la informaci6n, todo cuanto se “olvida” o de lo
cual se desvia la atencion hasta olvidarlo, se torna
inconsciente. Sin embargo, es normal el rescatar estos
conocimientos del subconsciente , pues permanecen
invariablemente reproducibles,

A este respecto es muy singular el caso de la persona
creadora que en un principio no se percata de todas sus
posibilidades, ain cuando todas estas estin ya dispuestas en
ella.?

Afirma Jung, que hay dos formas de que salgan a la
consciencia los conocimientos mantenidos en el inconsciente:

¢ Uno es un momento de alta tensioén emocional en el que
repentinamente se comprende el significado de las cosas,

» El otro es un estado contemplativo, en ¢l que las
representaciones se mueven como imigenes oniricas,

Entre dos representaciones distantes entre si, en las que no
existe nexo aparente alguno, surge de improviso una
asociacion que libera una tensién latente. Tales momentos
surten el efecto de una revelacién. Por lo que parece, es
siempre la descarga de una tensién energética la que hace
aflorar la consciencia.*

Por su naturaleza desinteresada, el artista estd mejor
dispuesto que ninglin otro hombre a evocar sus vivencias
pasadas. En el recuerdo vivido de sus experiencias anteriores
estd una de las bases de la imaginacion del artista, la otra es Ia
fantasia.s
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1Aldous Huxley
Las Puertas de la percepcidn
pégs. 22-23

*Cur! G, Jung
Psicologiay educacion
pligs. 70-73

*0op. cit
pégs. 79-80

*Samue! Ramos
Filosoffa de ia vida artistica
pag. 45
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Generalmente, se consideraba al dibujo junto a la pintura y
la escultura como artes imitativas de objetos naturales. Hay
que advertir, como veremos mas adelante, que no todas las
obras de estas artes que conserva la historia son realistas,

Afin cuando en las obras més cercanas al realismo parece
que cl dibujante se encuentra ya su obra hecha —por ejemplo,
un paisaje— y su problema es puramente técnico —el de
trasladar el asunto al papel—, en el fondo hay otros
problemas estéticos que deben ser resueltos previamente:

La eleccién del modelo, el problema de encontrar un punto
de vista, el dngulo, e incluso, su propia percepci6n.

Si alguien cree que en el dibujo realista, el dibujante
desempenia un papel pasivo, seria conveniente analizar todas
las alteraciones que sufre el modelo a través de la sensibilidad
Gptica del artista, En realidad, el artista filtra sicmpre las
impresiones a través de su sensibilidad, de manera que la
imagen del modelo puede ser mis o menos rica en detalles,
Como sc¢ vé no existe pues una visién objetiva de la realidad.,

Tal vez la realidad objetiva en si misma es un caos que nos
desconcertaria,

Ahora bien, el dibujo en cierto modo, puede disminuir la
impresion de la realidad suprimiendo los detalles de un
objeto hasta no dejar mas que una silueta aproximada. Pero
esta intencion deliberada de modificar, s necesaria para
cambiar el sentido de la imagen, de mera representacion
gréfica en una metdfora. El artista puede alterar los trazos
reales, siempre que la alteracion adhiera a las formas un
nuevo significado. ;Qué seria del Arte si no aceptara estas
modificaciones? Pues seria una copia, no arte; o o que es
peor, una sombra de 1a realidad.»

En el otro extremo de la situacién, el artista clasicista, sea
cual fuere el periodo histérico en que haya podido vivir, se
hace ¢l propésito de poner “orden” en el caos de la
experiencia, y presentar un cuadro comprensible y
racional de la realidad en el que todas las partes se vean
claramente y estén coherentemente relacionadas, de modo que
cl espectador sepa —o para ser mis exacto, se imagine que
sabe— precisamente qué es qué,

Creo que en el arte este “ordenamiento racional” es solo
una parte de su totalidad y csti muy lejos de ser un ideal,

A este respecto, le concierne a todo creador ¢l saber elegir
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*Samuel Ramos
Filosofta de la vida artlstica
pags. 122-126
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los elementos precisos para expresar o sugerir un todo que,
sin embargo, posca un extraiio cardcter de originalidad.
Asf por ejemplo, cuando un contorno nos parece demasiado

continuo, demasiado evidente, lo rompemos,” representando "Aldous Huxley
asi, una variable intensidad de tonos en los bordes de las Apéndice 111 ,

. . . Las Puertas de la percepeion |
formas, una ausencia de borde, un borde indefinido Clelo ¢ Infierno

claramente, una unién de la figura con el fondo o muchas pug. 160
otras intenciones.

Para ejemplificar lo anterior, observa el dibujo de Picasso
incluido en esta pigina. Cuanto mas lo miramos, més
descubrimos qué escasas son las marcas sobre ¢l papel; su
autor ha elegido precisamente esos trazos porque ellos, por
implicacién, sugieren todo lo “no dibujado”.» "Frederick Malins

Esto hay que tenerlo siempre presente. Y me parece tan Mirar un cuadro
importante, porque he visto que muchas personas consideran pag. 114
indispensable ¢l delinear toda la figura que dibujan, o todas o
algunas “partes” de ella. De esta forma consideran que se
expresa una “unidad”, una *“figura completa”.

En esta situacion se encuentran dreas como e-l p-e-l-o, 1-0-s
0-j-0-s,1-a c-a-b-e-z-a, l-0-s d-i-e-n-t-e-s, etc,

Resulta claro que tales personas tienen preparado en este
caso— todo un arsenal de conceptos cuando dibujan,

Para poder superar este problema necesitamos tener
consciencia de que, en un dibujo, un trazo es

sélo eso, un trazo —o linca—, y que solo o \
junto con otros trazos crean la ilusién de e
formas que creemos reconocer,
Serfa inconveniente para nuestro \.:
propésito de dibujar el pensar lo contrario,
es decir: ¢l que en un dibujo, los conceptos )l

se expresan a través de los trazos.
. N
ally
S,

De lo anterior, podemos concluir que,
para dibujar, debemos tener plena
consciencia de cada marca que hagamos
en el papel.

Conozco un recurso para lograr ésto
fltimo, que a simple vista parece absurdo e
ineficaz y que, sin embargo, permite
al que lo practica una relacién mds ¢~
directa y estrecha con la proporcién
y las formas,
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Me refiero ala vieja y sabia prictica del calcado de
figuras, que a mis de uno de nosotros divirti6 en nuestra
infancia y que, si a pesar de ¢sto nos parece cindida y pueril
es precisamente ese cardcter de inocencia e ingenuidad el que
nos puede alejar de nuestros “maduros” y “prudentes”
conceptos. Todo es cucstion de practicarla bajo ciertas
indicaciones,

La prictica de calcar estd muy lejos de ser un
procedimiento para copiar, en rcalidad es un medio para
conocer mejor la forma y sus incidencias, Un calco debe
representar sélo lo esencial, resiguiendo las lineas que se
consideren necesarias y prescindiendo de las accesorias.’

Ocurre muchas veces que lo mds diffci
de comprender es lo que lenemos
delante de los ojos,

En este ejercicio vamos a tratar de
olvidar los detaiies y vamos a ver lo
esencial: los bordes de las formas que
se pueden representar con lineas,

@D Elige de alguna revista laimagen
de un rostro, que sea del tamano de la
pégina, preferentemente.

Cubre tu imagen con ung hoja de
papel vegetu) —de preferencia que sea
de 50/ 55 grms. y fijala por un solo
lado con cinta adhesiva a tu imagen de
tal modo que la puedas levantar para
consultar una forma traslicida.

@ Ahony, observa detenidamente
cuéies son los bordes de cada forma
que veas, que se puedan interpretar con
lineas, Gnicamente bordes de formas,
Toma un ldpiz o bolfgrafo y resigue
Gnicamente las Jingas que consideres
necesarius, que de verdad sean lineas y
vamos a prescindir de Jos detalies
accesorios, tales como sombras o
bordes difusos.
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°D. Bainet
Dihujo Creador
pigs. 11-27

Un hombre del estado de Chi,
lenfu tal pasidn por el oro, que se
levantaba temprano e iba al
mercudo donde, deslizdndose,
procuraba sustruer Jas monedas
que un cambista tenfa en su tienda.
Lapolicfalodetuvo y se
maravillaron tedos al ver que
cometfa sus robos cuando mis
gente habfa a la vista,

“Cuando yo cogfa Jas monedas
—dijo el ladrén— no vefa anadie;
yo soln vefa el oro, nada mds que
el oro",

Para asegurar Jo esencial,
olvida fos detailes.

Véio que quieres y no foque
no le interesa ver.

Lao-Tsé
El evangelio del Tao
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@D Alresolver cada calco, fijute en el
sentido, direccién, Jongitud de cada

i linea, asf como su rejacién con otras

: lineas, Si tienes dudas, observa los
ejemplos que incluyo pfginas adelante,
Recuerda interrumpir la tinea cuando lo
consideres necesario, sobre todo,
cuando se vaya huciendo muy clara o
muy difusa. Adn sin delinear todo, se

hard presente lo no-dibujudo.

@ Sinlguna linea gueda en extremo
difusa por el pupel, levanta este para
consitar su direccién o déjala para el

final,

@ Retira el papel vegetal y completa
las lincas que te hayan faltado tomando
como referencia los trazos ya

existentes.

En este ejercicio, lo que importa es la manera en que o
5 percibas los bordes puros de una imagen y los interpretes tal ‘
cual, pero tinicamente con lineas; para realizarlo requiere de 3
’ mucha paciencia y concentracidn, Si te llegas a desesperar,
. suspende el ejercicio unos momentos. Pero sobre todo, evita
hablar contigo mismo y procura olvidar todo nombre de las
: formas que dibujes.

Aungue el resultado final te parezca pobre al lado del
dibujo original, felicitate, porque este trabajo no tiene una
finalidad imitativa, ni en él se requiere de una exactitud
extrema. Su propdsito ha sido el de agudizar tu percepcion
por encima de los viejos conceptos, que, si te descuidas,
podrian aparccer en cualquier momento,

A continuacion, observa una portada de revista que usamos
como modelo, y los calcados de ésta que algunas personas de
diversas edades obtuvieron.

Por supuesto que la calidad es diversa, pero, lo realmente
irportante, es que las marcas que se realicen en la calca
logren interpretar la percepcién de los bordes. Por supuesto,
también es importante que tus calcados queden libres de
simbolos preconcebidos y te ayuden a sentir el modo del HD.
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servimos pcrfecmmeme para este
ejercicio. Recuerda que
Gnicamente vamos a dibujar los
bordes traducibles a lineas puras,
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Eslos dibujos pueden
ejemplificar el hecho de que una
buena observacion puede ser
convertida en impulsos
locomotores —es decir, trazos—

de una gran calidad representativa.

Al ver estos ejemplos, uno
pudiera pensar que el calcar
figuras no tiene ningdn chiste ni
complicaci6n alguna.

También se hace evidente el
hecho de que no es necesario
delinear toda la figura o partes de
ella para representar una forma.

De hecho, como ya dijimos,
unos cuantos trazos pueden dejur
explicitas las partes que no se
dibujaron, Es decir, esos trazos,
representan también a lu no-
dibujudo.
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 Ladiferencia entre estos dos
dibujos, més que una buena o una
mala habilidud para dibujar, fué
una combinacitn de descuido y
mala observacitn, Debemos tratar
de dibujur siempre con mucha
calma, y de esiar plenamente
consciente de cada marca que
hagamos sobre el papel.

Si dibujamos sin tralar de
observar claramente lo que
tenemos frente a los ojos, y de
resolver la tarea lo més pronto
posible —como en el ejemplo de
abajo—, seguramente nuestro
eficaz H1 hard uso de su archivo de
sfmbolos para traducir lo que
estumos viendo en los signos que
€1 considere apropiudos. Y este
proceso lo resuelve el HI tan
ripido, que ni siquiera nos df
tiempo de mirar lo que
verdaderamente nos interesa en
este ejercicio: (inicamente lineas
puras.

Si obligamos 4 nuestro Hl a
realizar esta labor, acabard por
desesperarse por lo tardado de este
proceso de observacitn y en ese
momento, de verdad empezaremos
a dibujar, pues se hard cargo del
trabajo el hemisferio derecho,
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Ya veo més claro...

Ene capitulo anterior me referi al aprendizaje como un

continuo proceso de modificaciones a los conocimientos que
ya tenemos, en ¢l que vamos ajustando poco a poco una cierta
nocién de la realidad,

También podemos decir que, el aprender a hacer algo
nuevo suele requerir el aprender en primer lugar, los
componentes separados de la tarea, para después, juntar las
partes en un todo integrado.

Esto es precisamente lo que vamos a tratar en este capitulo,
hacer un repaso de las técnicas que hemos practicado y
utilizarlas simultincamente en un dibujo.

En este cjercicio, prepararemos las condiciones para que el
hemisferio izquierdo se haga a un lado, mientras que el
derecho tendra todas las facilidades para funcionar
libremente:

—verd contornos, formas y espacios en toda su
complejidad y...

—verd como el dibujo evoluciona a partir de lineas que son
una creacién muy personal.

Para realizar este ejercicio, te sugicro que busques un lugar
lo suficientemente tranquilo, como para que puedas dibujar
sin limite de tiempo.

También vas a necesitar un modelo; es decir, una persona
lo suficientemente paciente —o dormida— como para que
permanczca inmovil durante el tiempo que tu necesites
dibujarla,

Toma en cuenta que este ejercicio te puede llevarde 30 a
40 minutos y seria bueno considerar uno o dos periodos de
descanso. .

Es preferible que realices este ejercicio con una persona
como modelo, para que pucdas experimentar la
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tridimensionalidad de las formas y, la existencia en ellas de
las lineas, bordes, espacios “negativos”, etc, De tal manera
que te familiarices con la representacién de tales formas
tridimensionales sobre la plana superficie de un papel.

Como verds, una fotografia te puede servir muy bien, pero,
es totalmente distinta a la visi6én espacial.

Recuerda que vamos a integrar todas las précticas que
hemos realizado en los anteriores capitulos, De tal manera que
iremos descubriendo diferentes aspectos de una misma
imagen en cada nueva percepcifn.

Antes de dibujar:

Para poder delimitar un drea de “espacio vacio”, vamos a
construir un sencillo marco de cart6n, que te servird para que
sigas practicando posteriormente,

1. Toma una hoja de cartulina
dura exuctamente de 1a misma
medida del papel en el que vas a
dibujur, y trdzale una linea que viya
desde el fingulo superior izquierdo,
hasta el fngulo inferior derccho,
Huz exactumente 1o mismo con el
dngulo superior derecho hacia el
Anguio inferior izquierdo.

2. Dibuja un rectfngulo pequefto
en el centro del cartén, De tal modo
que cudi uno de los cuatro dngulos
del pequedo rectfingulo sea un
fingulo recto y quede alineado en las
diagnnules que ucabas de trazar,
Este rectdngulo serd una
reproduccién a escala del formato
del papel en el que vas a dibujar.

T e R 2 e g
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3. Recorta este rectingulo
central para que te quede un marco a
modo de visor, '
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Eibw’ar para Ver
Ya veo més claro...

Para que te guies en el dibujo de tu modelo, te presento a

continuacién, una pequeiia guia-manual que te puede ayudar

un poco a resolver la manera en que puedes representar una
] forma segtin la posicién en que la veas. En ella he procurado P
evitar en medida de lo posible cualquier nombre que te pueda [
: recordar algdn viejo concepto, ’
+Si tu modelo esté de frente, observa esta imagen y las i
| relaciones que en ella se seilalan: &
it . 2
} o
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! ’ Iibl(iar para Ver
Ya veo mds claro...

1. La cabeza humana puede representarse dentro de un v
/ rectdngulo de 2 1/2 unidades de base, por 3 1/2 de altura.
: 2. Las unidades utilizadas aqui son exactamente las
p mismas que en la imagen del perfil que vimos al final del
capitulo V.

Cabe hacer notar que la base de! rectdngulo es de 2 1/2
unidades, o de 5/2. Es decir, cinco medias unidades entre las
cuales podemos ubicar 1a posicién horizontal de los ojos en el
rostro. El ancho de cada ojo es igual a una de éstas cinco 1/2u,

, 3. El ancho de 1a nariz también es igual a 1/2 unidad, y

; queda definida horizontalmente en la 1/2 unidad del centro.

: 4. Los ojos en el rostro, se localizan justo a la mitad de
la altura total del recténgulo.

i 5. Las orejas, quedan comprendidas verticalmente entre

i el espacio de la base de las cejas y la base de la nariz.

| 6. De la base del labio inferior a la barbilla hay
i

v exactamente 1/2 unidad. _ (

i 7. Observa en qué punto queda comprendido el

il nacimiento del cabello en la frente.

i 8. Si trazas una linea recta vertical desde la comisura de los

! labios, esta coincidird con el borde intemo del iris de cada ojo.
O, Observa con detenimiento los trazos que se utilizaron

para representar cada forma. Notards que son sencillos y en

realidad Gnicamente nos recuerdan formas que nosotros

? reconoceImos,

o 1 O. Recuerda que tenemos una gran persistencia en los

3 simbolos aprendidos que representan a los rasgos del rostro

j visto de frente, asi que permanece atento a cualquier intento

3 de volverlos a dibujar. Piensa que éstos esquemas son

j fimicamente lineas y no conceptos, jolvida sus nombres!.

R b e o i

Ahora, observa la imagen de la pigina siguiente y examina
c6mo se relacionan las proporciones de la cabeza, vista de
P frente y de perfil. Repasa los listados de relaciones de cada
o una y trata de pensar en forma “espacial” para percibir sus
coincidencias. '

T T A e P

ESTA TESIS NO DEBE
SALR DE| LA BIBLIGTECA
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! ’ Iibtdar para Ver
Ya veo més claro...
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Si tu modelo a dibujar tuvicra la cara parcialmente girada
hacia un lado en la posicién denominada “tres cuartos”, tus
percepciones visuales, van a diferir muchisimo de las formas
simbélicas para el perfil y la vista frontal.

Veamos las caracteristicas de la posicion “tres cuartos™:

1. La nariz es asimétrica, parece irregular.

2. Los dos lados de la cara tienen diferente anchura,

3. Los ojos son diferentes entre si.

<}. Una mitad de 1a boca es mds corta y tiene distinta forma
que la otra.

5. Los ojos siguen localizindose a la mitad del rostro.

Cuando en la posicién de tres cuartos, la punta de la nariz toca
al borde de la mejilla més lejana:

6. La distancia del puente de la nariz a la esquina interna del
ojo que queda mds cerca a i, es igual al ancho de un ojo.

7. La distancia desde 1a esquina interna del ojo al borde
posterior de la oreja es muy similar a la distancia desde el nivel
de los ojos a la barbilla (ver cl tridngulo recto de la imagen).

80

En 1a posici6n de perfil, observa
que la distancia desde el rubillo
del ojo al borde posterior de Ia
oreja es idéntica a la distancia
desde el nivel de los ojos a la
barbilla {esta proporcién puede
servirte como gufa incluso en
algunas posturas de medio perfil
# tres cuartos de perfil).
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! ’ Iibtu'ar para Ver
Ya veo mds claro...

Estas percepceiones de rasgos asimétricos no concuerdan
con los simbolos memorizados, que siempre estdn dispuestos
simétricamente a ambos lados de la cara.

La solucién del conflicto est4, naturalmente, en dibujar
solo lo que uno ve, sin preguntarse por qué es asi y sin
alterar las formas que se perciben para acomodarlas a un
sistema almacenado de simbolos,

En el siguiente ejercicio estan comprendidas las técnicas
que hemos practicado anteriormente, Olvida el nombre de
cualquiera de las partes que veas. Evita el hablar contigo

mismo mientras dibujas.’ ! Betty Edwards
Aprender adibujar :
pug. 166 t

o S o - i)
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’ ibuwjar para Ver
Ya veo mds claro...

Si te es muy dificil conseguir un
modelo, puedes dibujarte td mismo
frente al espejo. La ventaja de esto, es
que puedes usar los bordes del espejo
como marco para dibujar los “espacios
vacfos™,

Lee todas las instrucciones antes z B
de dibujar, {
! @ Pide a tu modelo —o 1o

mismo— que se coloque en una
posicién cémoda; pues es probable que
te lleve algo de tiempo hucer este
ejercicio. 3
No Importa si la posicion de tu .
madelo es de frente, perfil 0 3/4. Lo :
que nos interesa ahora es definir un
criterio pura representur las formas que
veamos, sin importar su posicin en el
espacio o ante nuestros 0jos, v

@ Sujeta de algn modo el marco

entre t modelo y ta de tal manera que

puedas observar perfectamente su
N rostro y parte de sus hombros,

Por lo que a tf respecta, siéntate

aproximadamente a una distancia
miximade I, 5 mts, Shte colocas mas
lejos, es posible que no veus con
suficiente claridad los detalles e
/ inconscientemente los sustituyas por .

e

39

9

, : ft
simbolos. Fija tu papel a un tablero, con i
cinta adhesiva. i
i £
€@ Observa detenidamente ef :
i espacio que queda como fondo a tu
3% modelo y espera unos momentos, hasta
i que veas ese espacio como una forma k
i s6lida. Imaginate que de repente
i desaparecid lu imagen de tu modelo y ;
ﬁ‘ Gnicumente quedé el perfil de su figura :
%; sobre el fondo. Ahpra, examina las
ié reluciones que guardan los bordes de su
| :
i :
"! 8 2 H
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ibujar para Ver
Ya veo mis claro...

figura con los bordes del marco; incluso,
puedes trazar divisiones en los marcos,
tanto de tu dibujo, como a tu marco de
cartén, a modo de gufas,

Para facilitarte mds esta tarea de
dibujur el contorno, puedes realizar
sobre tu papel, antes que nada, un truzo
muy pero muy claro de ja posicién de tu
modelo. No importa que tan exucto sea
este truzo, lo importante es que te sirva
como una referencia de primera muno
que poco 4 poco irds definiendo,

. @D Es probable veas los bordes del
; marco un poco bomosos al enfocar la

bl vista en tu modelo, pero paco a poco te
ucostumbrards a ello,

Dibuju pacientemente esta forma del
fondo en tu papel y, recuerda en todo
momento relucionar el lurgo e
inclinacién de cada linea que traces con
la horizontal y la vertical del mirco de
cart6n; asf como la distancia que bay en
relucidn a cada una de ellas, También,
olvida cualquicr nombre de lus partes
que veas.

Todas las formas negativas que

) dibujes deben ensamblar con la silueta
! de tu modelo tal como en un
rompecabezas, Con esta técnica es muy
dificil que aparezea por ahf algin

: simbalo, pues el espaclo negatlvo
g ofrece formas totalinente nuevas, no
estercotlpadas,
N Cuando hayas terminado el dibujo
i del fondo que rodea a tu figura, puedes
! tomar un descanso para i y tu modelo,

; €D Comencemos la segunda sesion
i dibujando los rasgos del rostro,

Es de suma impurtancia que el
dibujo terminudo de la silueta de tu
figura, sea lo més precisa posible, pues
4 en relacion con ells, iremos dibujando
i su interior.

; Observa bien a tu modela, si estd de
, frente o en tres cuartos, trata de percibir
el eje central de su rostro. En la cura

! vista de tres cuartos, este eje pusa por el
3 1 centro del eje de la nariz y por el centro
i del labio superior.

e e e e



ibyjar para Ver
Ya veo més claro..,

Sujetando el lipiz verticalmente con
el brazo extendido, calcula el dngulo de
inclinaci6n del eje central de la cubeza
de tu modelo con relacidn a lu vertical
(el Mipiz).

Dibuja el eje central dentro de ln
silueta de tu modelo en su dngulo
correcto. Este dngulo es muy importante
para lograr un parecido. Ahora dibuju
muy ligeramente lu linea del nivel de los
ovjos en dngulo recto con el eje central,
Haz medldas de relaclén en tu modelo
y trasiddalas al papel para ascgurarte
que el nivel de los ojos pasa A
exactamente por la mitad de la /
cabeza?(recuerda que ei cabello huce | «
parecer mis alto al créne, caleula la
altura del pelo y réstala).

@D Ten presente en todo momento /‘//

que estas proporeiones oueden variar def
persona a persona, Si te atienes 4 1o que
ves posiblemente dibujes proporciones,
formas y tamados contrarios a los que
“sabes” de las verdaderas proporciones
det cuerpo humano.

Pero solo si dibujas estas
proporciones “falsas™ que percibes, el
dibujo parecerdi correcto, en ¢l sentido
renlista,® Hay que creer Lo que se véy
dibujitr Lo que percibas sin cambiarlo ni
revisatlo para que se ajuste a nuestro
conacimiento verhal.

«ED Te serf de gran ayuda el
emplear la téenica de las formas sin
nombre en el “interior” mismo de la
figura. Observa ka parte sombreada de la &
ilustracion y trata de verla como una
forma,

Notarfis que es dificilimente
identificable con un concepto. Dibuja
inicamente los contornos exteriores
muy marcados de la forma, tal como los
ves, Esto te dard el contorno de la nariz
(trata de no pensar en lo que estds
dibujando). Evita dibujar e-f 0-J-0, 0 l-a
n-a-r-i-z, 0 algo rconocible. En todo
ciso, dibuja las formas adyucentes;
dibuja lus formas sin nombre.

Betty Edwards
Aprender a dibujar

pag. 166-168
\

0p. cit.
pag. 125

0. cit.
pag. 74

Recuerda en todo momento que,
después de todo, una linea es un
punto en movimiento 6 el registro
de la sucesién de varios puntos;
porque, una linea se forma
cuando marcamos un punto y
movemos el 14piz a lolargo de una
trayectoria determinada, que
puede ser recta o curva; vertical,
horizontal o inclinada,

Una vez visualizado 1o anterior,
piensa entonces en la relacion de
cuda punta de tu figura.

Zully Tocavén
Expresion pldstica
pag. 27




ibujar para Ver
Ya veo més claro...

@I A continuacion, localiza la
posicion exacta de los demds elementos
del rostro. Recuerda que la distribucion
de los rasgos varfa segin la posicion de
tu modelo, Consults ls ubicacién de las

i formas en los esquemas que vimos
: anteriormente para que tengas unu
cierta referencin. Pero, 1o més
importante que debes hacer, antes que
nada, es tomar medidas de proporcion
con tu ldpiz, Es decir, utiiiza las
unidades que vimos en los esquemas o NE
usit una parte del rostro como referencia ‘
para comparar el tamafio de las demés.
Asf por ejemplo, el tamafio de un ojo o
el largo de la nariz te puede servir como
unidad. También te recomiendo que
hagas trazos muy suaves en tu dibujo
para relacionar a posicion o el tamufio
i de un elemento conforme a otro y evita
hablar contigo mismo, diciéndote cosus
1 como; "'Qué expresién tan simpftica” o
“qué mirada tan triste”, Las
percepciones visuales estin para ser
vistas, Si se vé claramente y se dibuja
i lo que se vé, la expresidn serd la
correcta. En el modo-D se responde

!
‘

i pero no con palabras,® $Betty Edwards
i @ Conserva ln calma en todo Aprender a dibujar i
momento; adn si te sientes “perdido” y pug. 166-168 5.
no sabes qué dibujur.

Para complementar la técnica de las
Jormas sin nombre, observa
detenidumente los bordes de Jos rasgos
del rostro y comienza a definir cufiles ¢
de ellos consideras que se pueden ]
traducir a lineas; tal como lo hiciste en
el ejercicio de los bordes de lo no
dibujado que uparecié en el cupitulo
anterior,

Fijute muy bien en el sentido,
direccitn y longitud de cada linea que
traces, usf como su relacidn con otras 3
lineas., Como verds, cada punto, cada
linen, guarda una estrecha relacion de
delicado equilibrio con respecto a todos
los demés elementos de una imagen,
Recuerda interrumpir tu linea cuando
veus que un borde es o se va haciendo
muy claro o muy difuso.

Un error muy comin, es ¢l dibujar

e
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ibujar para Ver
Ya veo mis claro...

cada cabello, es decir, hacer muchas
lineas que “simulan” ser el conjunto del
cabello. En realidad, el dibujarlo tiene
su chiste.

Te recomiendo que ublques grupos
de cubellos y los representes con unas
cuantas lineas. Aquf lo importante es
que les dés su direccitn correcta,

Parn que te dés una idea de lo
anterior, observa estas imdgenes del
capftulo anterior ¢ identifica las
diferencias que yu mencioné,

Te durfis cuenta que, atin sin
delinear cada forma, puedes
representar toda una figura; con
trazos muy sencillos,

+ 8i al finalizar tu trabajo, lo ves
muy pobre o deficiente, es hora de sacar
tus primeros dibujos; y de compararlos
con ios que acabas de hucer, Esta serd fa
prueba mds fiel de tu avance hasta
ahora,

Seguramente notardis cuando menos
una ligera mejorfu,

De cualquier modo debes felicitarte
y apreciar tus esfuerzos por tratar de
*“ver mis claro”, mfs claro entre la
bruma de los conceptos.

Es recomendable que hagas otro
ejercicio similar a este, pero con una
pequedia variante: Una vez que lo hayas
tenninado, fijate bien en lus formas de
las soinbras y donde se concentran,
Posiblemente lus encuentres bajo el i
cuello, debajo del labio inferior, bajo la
nariz y bajo el parpado inferior. Aplica
uni ligera mancha con el idpiz par
representar esas dreas y asegdrate de
que el tono y la forma de las sombras
sean tal como las ves,

En el siguiente capftulo veremos en
forma més detallada el empleo de luces
y sombras.

(
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! ' Ilbty’ar para Ver
Ya veo mds claro...

i Una observacidn final, es fundamental que consideres a
i cualquier esquema de proporciones s6lo como referencia ‘
; espacial. !

» En primer lugar, estos esquemas son muy relativos, pues i
los individuos son diferentes entre sf segiin su configuracién
anatémica.

1 « En segundo lugar, debemos considerar que todo esquema
i es estético, pues tal es su naturaleza. Sélo de ese modo se

: pueden presentar relaciones de proporcién,

; Por tales motivos, debemos ser conscientes de su uso como
tinicamente auxiliar.

Esto dltimo resulta mas claro si pensamos en el nimero
infinito de vistas que puede tener un cuerpo en el espacio.
Entonces, debemos considerar, que cada una de sus partes
: puede aparecer en millones de posiciones ante nuestros ojos,
1 todas muy distintas a las esquematicas posiciones de frente o
$ de perfil.

Todo esto puede parecer demasiado obvio, pero lo
menciono porque, en los dibujos de algunos estudiantes he
visto que las figuras humanas aparecen con un cierto
“estatismo” o “acartonamiento” en sus posturas. No hablo de
que seria mejor representar a las imégenes en posturas
3 renacentistas, Pero, si hablo de la importancia de representar a
‘- la figura humana con una apariencia de “naturalidad”.

* Yo creo que esto fo podemos lograr en primera instancia,
al aplicar las proporciones que aprendemos en los esquemas
con una idea de tridimensionalidad, al pensar que las partes
: del cuerpo ticnen muchas més posturas que sélo la frontal y
L que cada parte de nuestro cuerpo tiene volumen. i
: Tal como dice José Ma. Parramén: “...cuando dibujes una '

£
4
t
L

'

f

i

cabeza de perfil, semiperfil, tres cuartos, etc., en todos los t

5 ¢asos en que no puedas ver mas que solo una oreja, dibuja ;
D pensando en la otra oreja, en la invisible. Esta otra oreja ha de l
: ser para ti como un simbolo de 1a otra parte del rostro que ¢
[ queda oculta a tu mirada...pero recordando que est ahi..."™ ¢ José Ma. Parramén i
« La segunda regla bisica para evitar ¢l estatismo en una Cémo dibujar l cabea humana i

figura es el recordar la existencia de las articulaciones. O sea, yp:’g r "z’g ato !

¢l recordar que nuestro cuerpo estd articulado y que ésta :i"
caracteristica le dé flexibilidad.
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! ’ Iibujar para Ver
Sombras nada mds...

C A PI1 T UUL O VIII

Sombras nada més...

La luz, la iluminacién de los objetos, fenémenos que se

han producido ante nuestros ojos desde nuestros primeros
‘ afios; para la mayoria de la gente son acontecimientos
i vulgares, de rutina,
Solo el ojo de un artista puede deleitarse con su maravilla,
cémo un cambio de luz a sombra hace extraordinario a lo

corriente.' *Henry C. Pitz

La luz que cae sobre un objeto nos revela la forma del Dibujundo al carbdn £
mismo mediante valores tonales claros y obscuros: laslucesy | P&
las sombras nos hacen percibir la forma tridimensional.
En un dibujo, usamos ¢l tono para simular el efecto de la ;
luz mediante ¢l sombreado y el modelado de superficies, !
; _creando asi la ilusién de una forma en una superficie
bidimensional.2 *Frederick Malins
: La luz mis clara serd representada por el blanco del papel. M"’"; :" cuadro !
pag. ¢

El tono mds oscuro se consigue acumulando al maximo lineas
negras, que en parte, dependen del grado del l4piz. Los tonos
intermedios sc elaboran por varios métodos: sombreado
continuo, tramados, ctc.

El sombreado en sf, se basa en la percepcién y
representacién de los cambios de tono. Més adelante
cjemplificaré la técnica bisica del sombreado.

Cuando la luz cae sobre un objeto nos revela la forma éste,
Sin embargo resulta curioso que, a pesar de que interpretamos
y reconocemos objetos gracias a las luces y a las sombras,

B apenas prestamos atencion a las formas concretas de csas luces
y sombras. Parece que las ignoramos de la misma manera que
¢ a las imdgenes invertidas o simétricas y a los espacios
negativos,

Después de todo, al hemisferio derecho las sombras solo le
sirven como informacién adicional acerca de un objeto tridi-
mensional con nombre propio.
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! ’ Il‘bm’ar para Ver
Sombras nada més...

Pero las sombras —o las zonas iluminadas— lo mismo que
el espacio negativo, pueden verse como formas. Para ello
utilizamos el mismo procedimiento que con los bordes
traducibles a lineas (el borde de lo no dibujado ) o con el
espacio negativo: primero, se enfoca la mirada en un elemento
—gen este caso una sombria— Yy se espera un momento
mientras el HI inspecciona la imagen, solo para que se dé
cuenta de que no la puede identificar con algdn concepto.
Entonces, le pasa la tarea al hemisferio derecho y la sombra
empicza a verse como una forma, Esa forma se puede dibujar
y funcionar4 del mismo modo que las sombras de la “realidad”,
revelando la forma exacta de un objeto tridimensional.

En el dibujo tonal (con sombreados) hay que ver y dibujar
las formas de estas sombras, Sin embargo, dentro de las zonas
de sombra se pueden detectar mds relaciones de valores: tonos
obscuros, tonos medios y toques de luz,

En esta figura, trata de
observar como una forma:

« Las sombrus més intensas, Si
se te dificulta al principio, puedes
poner la pigina de cabeza.
Observa el ejemplo al pie de esta
calumna.

« Los tonos de menor
intensidad, Si tienes dudas,
observa la escala de tonos en la
pégina siguiente.

T




! Iibuiar para Ver
Sombras nada més...

Aunque las formas de las sombras queden muy separadas
unas de otras, el hemisferio derecho ticne la capacidad para
asimilar sus relaciones, combindndolas para formar un todo y
no le molesta en lo mds minimo la falta de alguna de sus
partes, pues parece disfrutar al percibir una imagen a pesar de
estar incompleta,’

Vamos a hacer un ejercicio para practicar y reafirmar la
percepci6n y representacién de las sombras,

o1

Recuerda que el sombreado se
basa en la percepcitn de grados de
tono. Estos grados se llaman
valores tonales.

*Betty Edwards
Aprender a dibujur
pégs. 180-182
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’ ibujar para Ver
Sombras nada més...
Antes de dibujar...

En este ejercicio es bisico el que
consigas 8 una persona muy paciente y
de espiritu cooperador dispuesty a
posar, en Gltimo de los casos, lo puedes
hacer 16 mismo frente ul espejo. Instala
una limpara, de mancru que tu rostro o
¢l de tu modelo proyecte sombras muy
murcadas sobre sf,

En caso de que tG 1o quieras,
puedes usar una fotografia con éstas
caracterfsticas. En este ejercicio nos
interesa captar Gnicamente dos valores
de toda la escala: el blanco puro y el
negro puro, Para ésto debes observar
muy bien la forma de las reas de la luz
y de lu sombra, y dibujarlas tal como
las ves. Lus zonas iluminadus de fu
cabeza serfin representadas por ¢l
blanco del papel y t6 vas a dibujar lus
formas de lus sombras con un lipiz
grueso de cera negro (crayn).

@D Dirige la mirada it unu sombra,
por ejemplo a la sombra que proyecta la
nariz, Espera a que puedas verla
como una sombra. Cuando la vens
claramente, dibdjala con el crayén.

@ Fijate ¢n la sombra que quede
mis cercana, observa lus relaciones de
espacio entre ésta y la que acabas de
dibujar. Huz lo mismo con todas las
dreas de sombri del rostro, tal como las
percibes,

P Dirige la mirada a fas pequeiias
sombras del lado itlominado de la cara y
espera hasta que puedas verlus como
formas. Dibuja esas formas, observando
las relaciones de tamaiio, forma y
espacio con las unteriores.

@D dibuju lus sombras det lado
fluminada tal como lus ves, evitando las
formas simbdlicus: debes fijarte en ln
forma exacta de las sombras.
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Quizds te sorprendiste cuando el dibujo empez6 a aparecer
como una cara. En ese momento, te diste cuenta del aspecto
“tridimensional” de tus formas dibujadas,

Parece que algo asi pasa: Primero se dibujan varias
formas que no parecen tener significado y de repente se
“capta” la imagen,

Si no te convence el resultado de tu dibujo, inténtalo otra
vez, utilizando imfgenes en las que la escala tonal sea muy
reducida, Recuerda que esto realmente requicre de un gran
esfuerzo,

También te recomiendo que hagas este ejercicio con una
ligera modificacin, sigue exactamente los mismos pasos,
pero usa un papel negro y un crayén blanco o gis pastel
blanco, En este caso, vas a dibujar las zonas de luz cn lugar de
las sombras. Bdsicamente es ¢l mismo principio, pero tu
percepcion se vera notablemente enriquecida,

Tramados para tonos intermedios

Cuando consideres que tus dibujos en dos tonos te han
permitido ver las formas de las sombras y de las luces, ya
estarfis preparado para aiiadir otros valores tonales, ademas
del blanco y del negro puro, Para ello, existen numerosos
métodos y téenicas. Uno de los mds utiles es el tramado
cruzado. Explicaré brevemente la técnica bisica, sobre la cual
cada quien desarrolla un estilo muy personal, al igual que
cada quien desarrolla su propio estilo de linca,

& El tramado se hace con varios trazos cortos, hasta que
In acumulacién de lineas produzea el tono deseado.
Empezamos con un “conjunto” de trazos, que de preferencia
sean armoénicamente irregulares, pues el hacerlos muy
similares les puede dar un aspecto “mecénico”.

B Si necesitas hacer un tono mis obscuro, traza un
segundo conjunto sobre el anterior, pero en un 4dngulo
ligeramente distinto, cuidando la fidelidad en Ia intensidad del
tono y suavizando cuando sea necesario las transiciones entre
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unos tonos y otros.

Cuando tengas més practica, podrds “insinuar” la
direccion de los planos de la superficie del cuerpo que estds
sombreando con 1a misma direccién de tus trazos,

Procura hacer estas variantes del ejercicio que acabamos de ver:

1. Elige una imagen con una buena gama de tonos. Puedes :
intentarlo con retratos hechos por maestros de la pintura. : i
Primero dibuja Gnicamente dos tonos con crayén, el blanco
puro y el negro puro, Cuando los termines, completa la gama
tonal con tramados hechos con un }apiz ceroso (prismacolor) P
del mismo color del crayén. [

2. Haz el ejercicio anterior, pero completa la gama tonal
con tramados que, si quieres, puedes esfumar (difuminar)
suavemente,

} 3. Puedes usar un papel gris o de otro color medio y usar

l simultineamente una crayola blanca para representar las 4reas
de tonos intermedios entre la luz més clara y el tono medio y

i una negra para representar las dreas de tonos intermedios

{ entre la sombra mds obscura y el tono medio de la gama.,

i Es importante que consideres lo siguiente:

La técnica de sombreado con tramado o esfumado luce
mas cuando se aplica moderadamente. Un tramado o ]
esfumado excesivos hardn deslucir a tu dibujo, sobre todo si
no dominas suficientemente los sombreados.

En tus primeros ejercicios, aplica moderadamente las
sombras medias y en forma muy suave,

Conforme vayas adquiriendo préactica, dibuja imagenes en
las que predominen los tonos muy obscuros o los muy claros,

L
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En las ilustraciones de la pAgina siguiente, observa cémo ;
se manejan los sombreados hechos con tramados. Vé cémo se
resuelven los volimenes con las lineas y como éstas indican y
acentiian a la vez la direccién de los planos de la figura,
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Ademds de dar voldmen o t
; "tridimensionalidad"”, las sombras

) ayudan a dar un cierto “carfcter” a

’ las escenas, a las figuras y a los

i objetos.

En el siguiente capitulo, 1

veremos ¢émo ha ido ;

evolucionando el “carfcter” de la v
; figura humana a través de la i

historia del arte. !
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Cc A P I T U L O I X

La presencia humana en e arte

Dentro del arte griego y romano, las grandes culturas del

Mediterrineo clédsico, la representaci6n de la figura humana
ocup6 un papel preponderante en la atenci6n de los artistas,
mientras que la Edad Media represent6 un regreso a la
abstraccién de las formas.

Pero el interés por la observacion de la naturaleza y su
realizaci6n visible, se desarroll6 de nuevo hacia el final de la
Edad Media y estallé en el Renacimiento, en forma de un
nuevo periodo de dominio figurativo que se ha prolongado
hasta la invasién del cubismo.!

Con Leonardo (1452-1519), el mundo de la pintura
comienza a cambiar. El cardcter artistico cientifico de Da
Vinci le llevé a cuestionar la nawraleza del mundo fisico,

Entre sus investigaciones figuran sus estudios de anatomia,
impulsados tal vez por el afin de conocimiento del hombre
renacentista, quien en forma optimista creia que la razén
resolveria todas sus dudas y que el mundo gravitaba en torno
suyo. Con la obra de Nicolds Copérnico (1473-1543) penetra
por todos lados lo infinito. A la magnificencia del
pensamiento del hombre de la Edad Media segiin el cual el
hombre alardea de llevarlo todo consigo y poder conocer por
consiguiente todo, se le enfrenta la sensacién de estar
expuesto ante el infinito,

“El sol no se mueve” escribié Leonardo. Y no solo eso, la
Tierra giraba alrededor del sol en una érbita circular,

La obra de Copérnico puso al hombre al borde del
universo, ya no en su centro. Ahora todo dependia de saber
que la grandeza del hombre surge de su miseria.:

Las investigaciones acerca de la naturaleza de laluz y la
observacion sobre la forma, llevaron a una pintura méis
obscura, menos comprensible. Desaparecieron las siluetas
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definidas, y la forma se hace imprecisa en sus bordes,

Conforme la simplicidad de! mundo se disuelve en dudas,
la pintura también parece disolverse.

También cambia el tema de las obras, Leonardo y Miguel
Angel expresan honda desilusién y noble desesperanza. Lo
que se habia visto como conocimiento absoluto, se convierte
en cuestién de fé y esperanza una vez més.

En las pinturas de la Capilla Sixtina, en lugar de que el
hombre pida 1o que cree merecer como un derecho, aparece
implorando misericordia,

A fines del s. XVI e inicios del XVII, aparecicron los
pintores barrocos, considerados como excéntricos en su
época, Ellos utilizaban el anélisis geométrico del cuerpo
humano con base en clipses para representar graficamente
figuras en el espacio que parecen moverse de un modo
violento, o vistas en draméticos escorzos.

En los cuadros de Andrea Mantegna, Tiziano o
Tintoretto, el cuerpo humano parece ocupar dimensiones
espaciales increfbles para su tiempo, pero completamente
aceptables,

El limite maximo de lo deforme, se alcanza en el mundo del
Greco, donde el entusiasmo religioso linda con lo histérico.
En sus cuadros las figuras humanas aparecen notablemente
alargadas, con la intencién de crear un intenso efecto
cmocional en el espectador.’

Desde cl renacimiento se empez6 a manifestar una
tendencia que, llevada a sus Gltimas consecuencias llegé a
estar en contradiccién con la pintura figurativa. Me refiero a
Ia ausencia de algin tema en las pinturas.

En efecto, el arte habfa pasado, de representar
exclusivamente temas trascendentes, de contenido religioso, a
conmemorar hechos histéricos, Y esta evolucién alcanzada al
final de la Edad Media, avanz6 alin mds, cuando al final del
siglo XV, los pintores empezaron a retratar a personajes
vivientes que aparccian en la obra sin ninguna actitud
religiosa, es decir, adorando imigenes sagradas, que se
consideraba como el objetivo principal del cuadro.

Asi nacié el retrato, y tras él nuevos géneros artisticos de
tema adn mis banal, primero el paisaje y después el bodegén,

Este lento desgaste del “argumento de la obra” desemboco
a finales del siglo XIX, en las creaciones de los pintores
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impresionistas, que, ya desinteresados totalmente en el tema,
se entregaron a reproducir impresiones de luz o de color sobre
paisajes, objetos o personas, trazados muy esquematicamente,
y prestando poca atencién al detalle del dibujo, tanto de
figuras humanas como del paisaje de fondo, que hasta
entonces habia venido dando un pretexto narrativo a la
pintura.*

Es usual encontar los origenes del arte abstracto —o no
figurativo— en Cézanne, quicn al parecer, sc esforzé por
representar la realidad objetiva como algunos de sus
contemporancos,

Cézanne intent6 realizar un mundo objetivo propio pero sin
abandonar la base sensorial de su experiencia estética; mas, se
dié cuenta que, registrar con agudeza la realidad, no era en si
un objetivo suficiente del arte, sino la creacién de un mundo
objetivo y no la representacién de otro,

Este fué ¢l gran descubrimiento de Cézanne. Se hall6 a si
mismo dando a la realidad, a las cosas reales como las
montafias, los drboles e incluso a las personas, una
configuraci6n estructural que no cra su apariencia superficial,
sino su geometria subyacente.

En el caso de Cézanne, este proceso de conciencia nunca
fué analitico, es decir, racional. Fué, una lucha por alcanzar
un estado puro de consciencia ante un modelo natural.

A. La presencia humana también figura,

En el transcurso de la historia del arte, han existido dos
tendencias aparentemente opuestas: una llamada
figurativismo y otra {lamada abstraccionismo.

Cada una posce caracteristicas muy particulares, y al mismo
ticmpo los limites entre ellas son muy difusos.

Mientras que la figuratividad permite en una obra la
representacién o evocacién de formas u objetos
reconocibles de la realidad visible o de alguna nocion de
espacio “real”, la abstraccién, en cualquiera de sus formas o
tendencias, es un intento de independizar al arte de toda
relacién con las imdgenes de la realidad visual,

El Abstraccionisme, como corriente o escuela, nace en
1910 y se reconoce como su precursor al pintor y tedrico ruso
Vassily Kandinsky. Este movimiento constituy6 un
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Aldous Huxley demostrd que Ja
mescalina propicia un sentido més
agudo de I realidad, de la “esidad”
de lus cosas; y este aguzamiento se
debe, de acuerdo a su teorfa, no u una
ampliacién de las facultades
nommales, sino a un relajamiento de
las inhibiciones que normalmente
reducen la consciencia u
proporciones manejables.

The doors of perception
NY-London 1953

Citado por Herbert Read
Imagen ¢ Idea

Notas al capitulo VII

*Herbert Read
Imagen e idea
plgs. 197-199

|
H
I
¥
i
i
i
{
H




k|
]
4
g
i
i
K3

! ’ Ia’lug’ar para Ver
La presencia humana en ¢l arte

enriquecimiento enorme, por cuanto hizo comprender que el
arte puede no tener nada que ver con la imitacion de la
realidad y que puede hallarse una expresividad en los colores
y formas puras,

Sin embargo, los surrealistas (1924) dirigidos por André
Breton, y como contrapartida, notaron en este movimiento un
aspecto de mutilacion o de “autocastigo”, al no permitirse
algdn tipo de alusion sea o no figurativa.

Ademis reconocieron en la tendencia de utilizar la
geometrizacion una exigencia de sujetar el arte al
pensamiento racional, Pues, lo que fué pureza de consciencia
en Cézanne se convirtié en refinamiento en la etapa analitica
del Cubismo.

Los pintores cubistas “...en su intento por alcanzar lo
eterno, despojaban siempre a las formas de su realidad
transitoria, de lo pintoresco; y las colocaban en su pureza
geométrica, en el equilibrio de su verdad matemética” (Albert
Glelzes, pintor cubista; en su obra “Du Cubisme et des
moyens de le comprendre”).’

El resultado obtenido fué demostrar que la visién de la
pintura tradicional que tantos consideraban del méximo rigor
naturalista, no es mis que el producto de una convencién
éptica a la que estamos acostumbrados. Con ello, el cubismo
abrié el camino de un nuevo realismo puramente intelectual,
opuesto al realismo sensorial convencionalmente aceptado
desde el Renacimiento,

El Surrenlismo como contraparte, pertenece al mundo de la
imaginacion. Los pintores surrealistas tenian el deseo de
romper con la idea de realidad clésica y explorar nuevas
formas de sugerirla, tomando elementos de dicha realidad
pero ubiciados en un contexto muy diferente al que
reconoceria la razon: el inconsciente, el mundo de los suefios
—muy similar al modo del HD, libre de cualquier mandato
racional del HI—. Este mundo se convirtié en un refugio para
quicn huia de lo impersonal y friamente materialista; y al
mismo tiempo, en escenario para la reaparicion de una nueva
figuratividad, aparentemente conocida pero lejana a la razén.

Respecto a esta aparente oposicidn entre las tendencias
artisticas, los pintores cubistas condenaban la intuici6n ala
no-razon, y al mismo tiempo exigian el sujetar al arte al
pensamiento racional a una verdad cientifica superior,

100

*Varios
Arte absiracto y figurativo
pag. 14-15

Op. cit.
pag. 58




! ’ Iibtq'ar para Ver
La presencia humana en el arte

Por otro lado, los surrealistas pensaban que “...1a razon en
algunos casos puede ser muy \til para ‘corregir la emocion’,
pero por si sola nunca tendrfa grandes vuelos en el proceso
creativo. En cambio 1a emocién pura, 1a imaginaci6n incluso
desenfrenada, o una actuaci6n totalmente irracional pueden
ser validas en arte”.*

Sobre este antagonismo, Antoni Tapies (n. en Barcelona,
en 1923), prefiere *“...pensar de los diferentes movimientos
artisticos contemporineos como en el desarrollo de un mismo
drbol en el que cada parte sigue viva” y cree falso el
“etiquetado en compartimientos estancados” que dan la
impresién de negarse mutuamente, pues el arte auténtico ha
tendido siempre hacia lo mismo: al conocimiento.

Para &I, cada tendencia ha sido el desarrollo de facetas o
problemas particulares que se le plantean al arte en general y
que han aparecido en un momento u otro”, Y afirma que
“tales tendencias no hacen a los artistas, sino, es a la inversa”.

Resulta muy claro que, cada tendencia artistica enfrenta
desde su muy particular punto de vista una problemitica
propia, que finalmente, viene a ser solo una parte de otra,
comuin a toda la humanidad: el conocimiento de
nosotros mismos y de nuestra relacién con lo
absoluto.

Contra lo que se pudiera pensar, el figurativismo
y sus variantes noquedan al margende estasituacién,

Georges de Latour (1593-1652) fué uno de esos
visionarios extrovertidos cuyo arte refleja ficlmente
ciertos aspectos del mundo exterior, pero los refleja
en un estado de transfiguracién, de modo que hasta
cl detalle mis insignificante se convierte en
intrinsecamente significativo. En una manifestacién
de lo absoluto.

Sus personajes son muy reales, pero esencialmente
estdticos. Nunca hacen nada; son majestuosamente
inmutables.

Lamayoria de sus composiciones estin vistasa la
luz de una sola vela, y en todos los casos subrayan
la permanencia de los personajes, intensa, pero
tranquila, impersonal,

Al exhibir cosas corrientes a una luz desusada, la llama
hace manifiesto el misterio vivo y la inexplicable maravilla
de la mera existencia."
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B. ¢ Para qué acercarse al cuerpo humano?
(Paru qué dibujar la figura humana?

A priori, resulta intil justificar una reflexion sobre el cuerpo:

la vida, por cierto, nos lo impone cotidianamente, ya que en
¢l y por él sentimos, deseamos, actuamos, Nos expresamos y
creamos.

En este sentido, vivir es, para cada uno de nosotros, asumir
la condici6n carnal de un organismo cuyas estructuras,
funciones y capacidades nos dan acceso al mundo, nos abren
a la presencia corporal de los demés.

A fortiori, quien quiera “vivir mejor” debe experimentar,
por lo visto, mds intensamente su corporeidad para amoldarse
mejor al mundo y a la sociedad que lo circunda."

Ahora bien, el representar a la figura humana mediante el
dibujo, nos proporciona una doble oportunidad:

1. Por un lado, 1a disciplina del dibujo nos conduce a un
estado de consciencia en el que las formas nos parecerin
totalmente nuevas y desconocidas. O cuando menos, muy
distintas a como las pensdbamos, por la sencilla razén de que
en ¢&l, antes que pensar, se contempla, El dibujar requiere el
adoptar una actitud de extroversién e introversién ante ¢l
mundo, simultincamente.

El dibujar no te lleva a ningiin lado, solo te hace estar
mds en donde estds,"

2 . Una vez logrado este estado de “poder contemplativo”,
podremos observar en detalle otro aspecto de nosotros
mismos que aparentemente nos es familiar; la forma de
nuestra propia figura, la de los demds e incluso la de animales
y objetos.

Y digo aparentemente, porque, al tratar de dibujar a otra
persona 0 a nosotros mismos, nos daremos cuenta de que no
nos liemos observado lo suficiente, ni a los demas. Betty
Edwards, afirma que, cuando se dibuja a una persona, se ha
visto rcalmente su cara.”

Pese a que cualquier tema es bueno para aprender a dibujar,
cl empezar a hacerlo de un modo realista nos brinda el
verdadero conocimiento de nuestra apariencia externa.

Este conocimiento a su vez, nos servird como punto de
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partida para explorar otras corrientes artisticas, en las que se
pueden retomar elementos realistas (imdgenes de personas,
objetos o animales), como en el surrealismo, o modificar,
descomponer o experimentar con estos elementos en una
forma mds analitica como en el cubismo, o por que no,
descubrir otras formas y tratamientos.

C. {Como se debe ensefiar el cuerpo humano?

Si me permiten hacer un poquito mas de historia,
mencionaré que la ensefianza del dibujo al natural formé parte
desde ¢l primer momento del programa de estudios de la
Escuela Nacional Preparatoria; me estoy remontando
aproximadamente al afio de 1900 en la Cd. de México. Este
modelo educativo fué adoptado y adaptado en otras
instituciones similares del interior del pats.

Con la inclusién de la materia de Dibujo, se pretendia
“estimular en el estudiante el conocimiento de la naturaleza,
fomentar cl cultivo del sentimiento y de la imaginacién,
compensando y complementando el desarrollo de la
inteligencla...”

Yo quisiera que esa “inteligencia” se entendiera en parte
como un funcionamiento integro y equilibrado de nuestros
dos hemisferios cercbrales.

Sin embargo y a pesar de que se reconocfan y adn se
reconocen en la disciplina del dibujo tales beneficios, desde
siempre ha existido una oposicién y enfrentamientos entre las
diversas escuelas de dibujo que, al igual que los movimientos
artisticos, parecen desdefiar mutuamente sus métodos de
cnseianza,

Seria ambicioso y necio presentar una lista de las
caracteristicas que debiera tener un método de dibujo
infalible. Esto se debe a que el hecho de “aprender a dibujar”
depende de muchos factores, incluso ajenos al método mismo;
tales como la disposicion y la capacidad del estudiante; o la
forma misma en que se ensefia el método.

Lo que si me parece un poco més aceptable, es el poder
presentar algunos puntos que debieran ser considerados en la
ensefianza del dibujo de la figura humana.
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« Por ejemplo, seria aventurado el prescindir de por lo
menos una breve nocién de Anatomia humana,

Este conocimiento aunado a una mayor capacidad de
observacion, facilitard el acceso a un reconocimiento de las
estructuras y formas corporales que se producen, para su
posterior representacién.

Cabe sciialar, que un estudio deficiente de la Anatomia, nos
podria encasillar en un dibujo “plano”, de proporciones
constantes y figuras rigidas.

» Debemos recordar siempre que el cuerpo humano es
flexible y por tanto, cambia virtualmente sus volimenes y
formas segiin su postura.

+» Recordemos también que el cuerpo humano es
tridimenstonal y como tal, aparece ante nuestros 0jos en
distintas proporciones, o en diferentes dngulos. Es decir,
segdin el dngulo y/o lo cerca o lejos que aparezca un objeto o
una parte de & ante nuestros ojos, su tamao serd muy distinto
al que nosotros “sabfamos”, o nos presentard caras y formas
muy distintas a la tan conocida postura anatémica de frente o
de espalda.

Con esto, podriamos afirmar, que las proporcioncs son
relativas e incluso virtuales.

« Otro punto esencial en la ensefianza del dibujo de la
figura humana, es el identificar las particularidades de la
infinita gama de rasgos y formas humanas. Hay que tener
presente que “no solo existe un género humano, sino también
pueblos; no solo un alma humana, sino también sino también
tipos y caracteres; no solo una vida humana, sino también
edades de la vida.

Solo abarcando estas y las demds diferencias y solo
mostrando constantemente la presencia de lo uno en lo vario,
podremos tener ante nosotros la totalidad del hombre...”,
Ademis, debemos “incluir nuestra subjetividad y nuestra
sensibilidad, en lugar de mantenernos como espectadores
impasibles”, porque de otra manera, ““no se nos hara presente
Ia totalidad —ni la esencia— que tratamos de captar, y claro,
para captarla, hay que estar presentes...”"

+ La Gltima y mds importante recomendacidn para todos los
interesados en dibujar, cs buscar y desarrollar nuestro
propio estilo, por dificil que parezca.

Para lograr esto, puede ser un buen principio el ser
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consciente de la existencia, causas y caracteristicas de una
forma, en lugar de concretarnos Gnicamente a copiarla.

El copiar algiin objeto o incluso el estilo de un artista es
bueno. Pero debemos evitar que esta prictica nos lleve a
imitar superficialmente. El dibujar cualquicr cosa “de fuera
para a dentro” nos puede conducir a cultivar un estilo hueco y
pobre, que nada tendrd de nosotros mismos; y si no nos damos
cuenta a tiempo, estaremos confundiendo la relacién entre
lenguaje (expresién) e idea, que fué lo que matd al lenguaje
universal en las artes, y di6 a la palabra académico un
significado despectivo,' pues convirtié al estilo en
estilizamiento, una copia burda y exagerada.

Existen personas que pretenden dibujar aprendiendo
“formulas” y se conforman con producir imitaciones pasables
de otros artistas.

Alfred Stevens era un dibujante talentoso del siglo XIX,
pero tomé equivocadamente el lenguaje de Rafael y Miguel
Angel.

Mientras que éstos dibujaban sobre una base formada por
¢l entendimiento de la forma clédsica, mas su observacién
original y sus investigaciones, Stevens copiaba los parecidos
externos, suavizando y despersonalizando la forma,
generalizando sobre la figura.

Al copiar un estilo sin entender la idea, Stevens dibujé de
fuera hacia a dentro, en vez de dentro a fuera. Traté de dar
solidez a sus dibujos copiando inicamente las sombras que
vela en la figura y que dependia de la luz que hubiera en el
momento de dibujar, Pero, la luz que hay en ¢l dibujo de
Miguel Angel no es solamente la que observa, sino la que €l
hace.»

Mientras que las figuras de Miguel Angel expresan
vitalidad, las de Stevens parecen esculturas de piedra.
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! ’ Ilbm’ar para Ver
(Cdmo te quedd el ajo...?

Cc O NCLUSTIONES

LC omo te quedo el 0jo...?

Enel capitulo anterior podemos entrever algo: mis que la

fidelidad cn la representacioén de la figura humana (ode
cualquier otra cosa), lo verdaderamente importante en un
dibujo, cs el expresar sensaciones, experiencias. Todo gran
artista aspira a develarnos la auténtica naturaleza de las cosas,
el auténtico funcionamiento de la realidad.

La posibilidad del conocimiento de la realidad la lleva todo
¢l mundo cn si, y el artista no hace mas que ayudamos a
activarla,!

Sin embargo, registrar la realidad en forma aguda, no en si
un objetivo suficiente del arte ; el arte es su propia realidad, es
la revelacion o 1a creacion de un mundo objetivo, no la
representacion de otro.? El arte es la creacién de formas-
contenido y el comprender una obra de arte, es saber leer esas
formas. El dibujo, como todo arte, es un lenguaje y una
escritura, por medio de la cual el artista expresa lo que quiere
decir y podré ser leida por aquellos a quienes la dirige.

Con todo lo anterior quiero enriquecer la idea de que el
“saber dibujar” estd muy lejos del copiar muy bien. No sélo se
trata de copiar el aspecto externo; entre otras cosas, se trata de
saber percibir relaciones de espacio, forma y tono. Pero sobre
todo, se trata de evitar los conceptos verbales. Algunas perso-
nas descubren el infinito valor y la plenitud de sentido de la
existencia, del aconteciiniento tal cual al margen del
concepto,!

El problema estriba en que desde nifios aprendemos a
pensar en todo creando un concepto para cada cosa y luego
entrenamos a nuestros ojos para mirar al mismo tiempo que
pensamos de las cosas que miramos.*

El dibujar requiere de un verdadero esfuerzo para
abandonar absolutamente todo lo que “sabiamos” acerca de

107

Vemos 10do a través de nosotros
mismos, Somos siempre un medio
interpuesto entre las cosas y
nosotros.

Joseph Joubert

'Antoni Taples
en Arte abstracto y figurativo

pag. 9

Herbert Read
Imagen e idea
pigs. 197-199

*Paul Westheim

El pensamiento artistico moderno
pag. 97

Citado por Patricia Lépez de Leén
op, clt,

pug. 50

‘Aldous Huxley
Las puertus de lu percepcion
pug. 26

*Don Juan a Carlos Castaneda
Una realidad aparte
pag. 95




Eibtg’ar para Ver
¢Como te quedd el ojo...?

los objetos, sus formas, su tamafio, su color, su volumen, etc.
Literalmente tenemos que recomenzar a ver, con mucha
paciencia y dedicacién. Pronto, este esfuerzo serd
recompensado cuando notemos un “cambio” en nuestro modo
de ver, Descubriremos lo nuevo y asombroso que es todo
aquello que antes nos parecia comiin, vulgar y rutinario, el
lugar en que vivimos, las formas de las cosas y de las perso-
nas que tratamos a diario.

Incluso, el dibujar puede revelarnos mucho acerca de
nosotros mismos, algunas facetas de nucstra personalidad que
habian quedado obscurecidas por el yo verbal. Nuestros
propios dibujos pueden enseifiarnos c6mo vemos las cosas y lo
que sentimos de ellas, Primero dibujamos usando el modo-D,
conectando sin palabras con la imagen. Luego, con el modo
verbal podemos interpretar nuestros sentimientos y
percepciones, usando para ello los grandes talentos del
hemisferio izquierdo: 1a palabra y ¢l pensamiento l6gico.
Como se puede ver, ambos hemisferios cooperan en una
misma tarea. Debemos darnos cuenta de la importancia que
tienen ambos hemisferios y del equilibrio de sus funciones, El
pensamiento légico y sistemitico es sin duda esencial para la
supervivencia en nuestra cultura, pero si nuestra cultura quiere
sobrevivir, debemos aprender urgentemente como el cerebro
humano moldea Ia conducta.s

En un mundo donde la educacién es predominantemente
verbal, las personas muy cultas abandonan todo lo que no se
trata de palabras y nociones. Siempre hay dinero y doctorados
para la cuita necedad de lo que constituye entre los eruditos el
problema més importante: ;quién influyé en quién para decir
tal o cual cosa en lal o cual ocasion?

Los verbalistas desprecian a los no verbales, los
racionalistas temen al hecho concreto no racional. Muchos
intelectuales entienden que “lo que percibimos con el ojo (0
de cualquier modo) nos es extrafio como tal y no debe
impresionarnos mucho”. William Blake se referia con
amargura a la vanidad de los “intelectuales” y a la confiada
insolencia que brotaba de sus razonamientos sistematicos.

Si queremos lograr un equilibrio en el funcionamiento de
nuestros hemisferios, no podemos prescindir de una percepcién
directa —cuanto menos sistemética mejor— de los mundos
interior y exterior en los que hemos nacido. Nuestra finalidad
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es descubrir que siempre hemos estado donde deberiamos
estar. Pues a pesar de tanto invento el hombre no ha de
olvidar que tiene sus raices en realidades elementales. Lo que
algunos crefan una evasién roméntica de retorno a la
naturaleza se ve hoy como una necesidad imperiosa de
sobrevivencia ante la contaminacién y el desequilibrio
ecolégico que acarrea la sistematica destruccién que llevan a
cabo la tecnologia y el industrialismo.* Por otro lado, debemos
reducir a su valor real ciertas actitudes racionales extremas,
tales como buscar el significado de cada cosa como cuando
vemos un dibujo, una pintura, una pelicula, etc., queremos
que todo sea como nosotros “sabemos” que son las cosas, es
decir, que sea creible y ajustado a la “realidad”, O el
utilitarismo extremo, ;para qué sirve dibujar, pintar o tocar
miisica? Si se hace para ganar dinero, para competir con otro
artista 0 para ser una persona culta, no se estd haciendo de
verdad, pues la,intenci6n no estd en el arte, no se entrega a ¢,
Alguien razonador pensard que el arte es puro lujo, un vicio,
un desperdicio de tiempo valioso y dinero, s6lo para embarrar
pintura en un lienzo, hacer rayas con un Iipiz o construir
estructuras eslabonadas de sonido, Sin embargo...;c6mo
juzgariamos a una sociedad que no reservara un puesto para la
pintura, la misica, que no permitiera bailar, o cualquier otra
actividad no relacionada directamente con los problemas
pricticos de la supervivencia? Obviamente esta sociedad
obligaria a sus miembros a sobrevivir para nada, salvo que de
algin modo convirtiera en placeres las “labores esenciales™
cultivar, construir, guerrear, manufacturar, cocinar.’

Ahora bien, el lograr ser sensible es una tarea dificil que
requiere de mucho esfuerzo, En este esfuerzo soy muy
consciente de gue la mayorfa o todo el proceso de aprendizaje
es extraordinariamente impreciso, y en muchos casos, una
cuestion de azar,

Los estudiantes pueden no aprender lo que se les ensefia, y
lo que aprenden puede no ser lo que se pretendia ensefiarles.

Pero, antes que ensefiar a dibujar a los adultos, seria mis
conveniente el ensefiar a los nifios de una manera que les
permita simultdneamente desarrollar ambos hemisferios.

Tal vez la mayoria de nosotros nos apresuramos demasiado
a nombrar cosas cuando estamos con nifios pequefios.

Si cuando un nifio pregunta: “;qué es eso?, nos limitamos a
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decirle el nombre de la cosa y lo dejamos as, estamos
comunicindole que es mis importante ¢l nombre (concepto)
que 1a cosa en si. De esta manera privamos a nuestros nifios
de la sensacién de maravilla y descubrimiento. Si le
mostramos a un nifio que todo objeto es fascinante y
complejo, podré empezar a comprender que la etiqueta es solo
una pequeiia parte del total, Si el nifio —o un adulto— pide
ayuda para hacer un dibujo, la respuesta deberfa ser “vamos a
mirar lo que quieres dibujar...”."

Como mencioné anteriormente, estoy consciente de que el
aprender a dibujar en forma figurativa es solo el comienzo de
una disciplina que ticne muchas més etapas, y que nunca
termina.

En este trabajo no muestro generalidades sobre la estructura
6seo-muscular del cuerpo, ni sus proporciones o expresiones;
temas que me parecen bésicos para el dibujo de la figura
humana. A mi parecer estos puntos merecen un estudio
aparte. Me basé dnicamente en ¢l dibujo de detalles del
cuerpo debido a que no pueden ser nombrados facilmente con
una palabra. Precisamente son esas partes las que no interesan
y ahuyentan a nuestro pensamiento verbal (conceptual), pero
si interesan a nuestro dormido o marginado hemisferio
derecho, el més indicado para procesar informacién grafica y
permite ver més directamente la realidad. Aprender a ver
mediante el dibujo puede ayudar a los nifios a convertirse en
adultos que utilicen todo su cerebro,

En el aprendizaje del dibujo es bueno tener presentes estos
puntos:

» Jamds se ha bloqueado una fuente de creatividad por saber
dibujar, que es la base de todo arte. No todas Jas obras realistas
tienen por qué ser aburridas y pedantes. En todo caso algunas
obras abstractas también pueden ser aburridas y pedantes.

+ El dibujar permite ver de un modo “especial” en que se
tiene un contacto mds directo con la esencia de lo real,
prescindiendo de los conceptos.

» Hay que dibujar todos los dias, cualquier cosa, pueden ser
objetos, personas, animales,etc. El objetivo de estas sesiones
diarias es ver mds claramente, mas profundamente.,"

Estoy seguro que disfrutaris mucho el descubrir nuevos
aspectos en las cosas y te dardis cuenta de lo agradable que es
el dibujar para ver,
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